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Vorwort. 

Arrey  von  Dommere  ^Handbuch  der  Musikgeschichte"  hat  sich, 
LSeit  es  im  Jahre  1868  in  erster,  1878  in  zweiter  tind  letzter, 
in  Einzelheiten  verbesserter  Auflage  erschien,  den  Ruf  eines  der 
besten  Nachschhägewcrke  auf  musUcgeschichtlichern  Gebiet  erworben. 
Die  ideale  Anlage  des  Buches,  sein  vornehmer  Ton  und  die  viel- 
seitige Bildung  des  Verfassers,  dazu  die  Sorgfalt,  mit  der  das  Über- 
lieferte i^eprüft  und  verarbeitet  wurde,  sicherten  ihm  den  Vorrang 
vor  mancher  ähnlichen  Veröffentlichung.  Mit  Freude  ging  daher 
der  Unterzeichnete  auf  den  Vorschlag  ein,  eine  neue  Auflage  vor- 
zubereiten, ohne  sich  dabei  zu  verhehlen,  daf)  die  Bearbeitung 
eines  zum  Teil  veralteten  Geschieh ls wer kes  nicht  mindere  Schwierig- 
keiten nach  sich  zielie,  als  die  selbständige  Niederschrift  eines  ganz 
neuen.  Diese  Schwierigkeiten  stellten  sich  denn  in  der  Tat  in 
reichlichem  Ma$e  ein,  und  es  mag  daher  gestattet  sein,  ein  km-zes 
Wort  aber  das  Verhältnis  der  neuen  Ausgabe  zur  filteren  voran- 
znsdiicken. 

Als  ich  Ende  des  Jahres  1907  die  Beaibeitung  in  Angriff 
nahm,  stellte  sich  sofort  heiaus,  dag  mit  ehier  blog  tetouchicren- 
deit  und  verbessernden  Bearbeitung  dem  Weike  nicht  geholfen  sei, 
sondern  ehie  völlige  Umaibeitung  stattfinden  mflsse.  Sie  war  be- 
dingt einmal  dtuch  den  gewaltigen  Zuflug  an  geschichtlichem 
Notizemnateiial  seit  1868»  dann  durdi  die  xum  Teil  gflnslicfa  ver- 
änderte Auffassung  der  geschichtlichen  Entwickelung  in  emzebien 
Perioden,  und  drittens  durch  die  Unmöglichkeit,  alles  Neue  einheit- 
lich mit  dem  in  sich  fest  geschlossenen  Text  des  Dommerschen 
Orlguialwetfcs  zu  verquidcen.  Da  blieb  kein  anderer  Ausweg  als 
der,  den  Dommerschen  Text  nur  als  Grundhige  zu  benutzen  und 
im  Übrigen  in  Anlehnung  an  ihn  die  Darstellung  auf  eigene  Hand 
vorzunehmen.  Es  wäre  m.  E.  falsche  Pietflt  und  nicht  eüi  Schritt 
zur  Verbesserung,  sondern  zur  Verstümmelung  gewesen,  hatte  der 
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Bearbeiter  einen  anderen  Weg  gewflblt.  Dabei  mag  ausdrücklich 
bemerkt  sein,  dag  überall,  wo  es  irgend  anging,  der  Originaltext 
konserviert  oder  eingearbeitet  wurde,  so  z.B.  in  dem  von  Dommer 
mit  so  großer  Hingabe  verfaßten  Kap.  8  über  die  Tonmeister  der 
prolestantischen  Kirche,  oder  im  Kapitel  16  über  die  Hamburger 
Oper,  deren  Geschichte  ihm  als  akklimatisiertem  Hamburger  be- 
sonders am  Herzen  lag,  und  da$  dankbar  auch  jene  vielen  wert- 
vollen Anmerkungen  benutzt  wurden,  mit  denen  der  kenntnisreiche 
Verfasser  den  Text  zu  unterbrechen  liebte.  Auch  das  kurze  Ein- 
leitungskapitel  wollte  ich  nicht  ganz  preisgeben,  da  es  in  schönen 
Worten  das  Verständnis  für  das  Folgende  vorbereitet  Was  im 
einzelnen  hinzugekommen  ist,  was  im  großen  und  kleinen  verändert 
und  rücksichtslos  gestrichen  werden  mugte,  das  an  dieser  Stelle 
auszubreiten  und  zu  rechtfertigen,  glaube  ich  mich  entheben  zu 
dürfen.  Da  indessen  nicht  jeder  Leser  die  ältere  Auflage  zur  Hand 
hat,  mö^en  wentc^stens  diejenigen  Eingriffe  angemerkt  sein,  die  über 
bleibe  Einschaltungen  hinausgehen. 

Einer  völlij^en  Unicirbeitunq;  nntcr  Neüformung  des  Stoffes 
wurden  unterzogen:  der  3.  yM)Schnilt,  der  die  erst  seit  kurzem  er- 
schlossene Musik  der  Ars  nova  des  14.  Jahrhunderts  mit  zu  be- 
handeln hatte;  der  5.  Abschnitt  über  die  Musik  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts; Wesentlichesaus  dem  urspriin  [glichen  6.  Abschnitt  Doru- 
mers ist  bei  der  Neubearbeitung  in  einen  selbstl!ndigen  Abschnitt 
(Abschnitt  6:  das  Madrigal  in  Italien  usw.)  verwandelt,  das  übrige 
daraus  zu  einem  neuen  (7.)  Abschnitt  bearbeitet  worden ;  weiterhin 
mehren  sich  die  Eingriffe  in  den  .Abschnitten  über  die  Anfänge 
der  Oper  (Abschnitt  11),  über  deren  Fortnrang  im  Kreise  der  vene- 
uanischen  und  neapolitanischen  Meister  (Abschnitt  12,  14,  15),  über 
die  Instrumentalmusik  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  (Abschnitt  17), 
über  Bach  und  Händel  —  wobei  die  offensichtliche  Bevorzugung 
Handels  vor  Bach  ausgeglichen  wurde  — ,  ferner  in  den  beiden 
Schluf^abschnitten,  in  denen  leider  nur  weniges  der  alten  Auflage 
benutzt  werden  konnte.  Daj^  ich  vorzog,  den  Band  mit  dem  Aus- 
gang des  18.  Jahrhunderts  schliefen  zu  lassen,  statt  die  Dommersciie 
Skizze  über  Beethoven  und  die  Romantiker  (bis  einschließlich 
Mendelssohn)  mit  aufzunehinca,  wird  der  Kenner  jenes  einiger- 
maßen verunglückten  Abschnitts  begreifen.  Vielleicht,  daß  die 
n&chste  Zukunft  eine  Fortsetzung  der  Geschichte  seit  Beethoven 
bis  zur  Gegei^wart  beschert  und  damit  den  hier  unterbrochenen 
Ring  der  Entwickelung  schließt 
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Mit  diesen  Bemerkungen  wflrde  idi  den  Leser  in  die  LektOre 
des  Bndies  eintreten  lassen,  wenn  idi  nldit  ilun  gegenflber  noch 
nreiertei  auf  dem  Henen  bfltte,  das  aaaznspfcdicn  der  darakter 
eines  peisönlicli  gelialtenen  Vorwortes  erlaubt  Einmal  die  Bitte 
um  Nachsiditi  deren  ein  jedes  Buch,  das  nicht  als  Ganses  und  vOUig 
Eigenes»  sondern  als  Halbes  und  zum  Teil  Fremdes  aus  der  Feder 
des  Verfasseis  geflossen  ist,  doppelt  bedarf.  Zweitens  eine  Auf- 
klimng  Uber  sachliche  Punkte,  die  als  gewisse  Widersprtlcfae  auf- 
genommen werden  können.  —  Der  Verfasser  hat  es  schmerzlich 
enqifonden,  zwischen  dem  Beginn  der  Neubearbeitung  und  ihrem  Ab- 
schluß sechs  Jahre  veistaeichen  lassen  zu  mflsaen,  mdem  Krankheit 
und  berufliche  Abhaltung  die  von  Bogen  zu  Bogen  fortschreitende 
Arbeit  häufig  durchkreuzten.  Er  hat  femer  erkennen  mOssen,  da) 
gerade  die  letzten  Jahre  als  Zeitpunkt  zur  Abfassung  einer  die 
großen  Entwickelungsepochen  selbst  nur  einigermaßen  scharf  fixie- 
lenden  Musikgeschichte  die  denkbar  ungünstigsten  waren.  Denn 
gerade  im  letztveiflossenen  JahrfOnft  hat  die  musikgeschichtliche 
Fbrschung  eine  so  große  Zahl  neuer  und  überraschender  Resultate 
gezeitigt,  daß  eine  einwandfreie  Bearbeitung  und  innerliche  Ver- 
knüpfung schon  allein  des  bloßen  Tatsachenmaterials  zur  Unmög- 
lichkeit gehört,  und  noch  immer  bleiben  die  Quellen  in  stetem 
und  überraschend  schnellem  Fließen.  Dieser  Schnelligkeit  war  des 
Verfassers  schrittweis  sich  vollziehende  Arbeit  nicht  gewachsen, 
und  so  kann  er  nicht  verhindern,  daß  der  Fachmann  noch  eine 
Reihe  von  Ansichten  vertreten  finden  wird,  die  im  Lichte  der  neue- 
sten Forschung  sich  von  anderer  Seite  zeigen.  Das  betrifft  nament- 
lich die  Musik  im  Zeitalter  der  Renaissance  (seit  1300),  deren 
Auffassung  augenblicklich  in  starkem  Wandel  begriffen  und  noch 
keineswegs  zu  abschlicf5cndcn  Ert^ebnissen  gekommen  ist.  Soweit 
ihm  bei  der  jeweiligen  Abfassungszeit  möghch,  hat  er  das  neueste 
Quellenmaterial  herangezogen;  wo  aber  der  Leser  solches  jüngsten 
Datums  vermißt,  mu^  das  „Nemo  ultra  possc  obiigatur"  den  Ver- 
fasser bilhg  in  Schutz  nehmen.  Zur  Entschuldigung  darf  ange- 
ftihrt  werden,  daf5  er  selbst  inzwischen  nicht  untätig  gewesen  ist, 
indem  er  den  einen  oder  anderen  Baustein  hat  herantragen  helfen 
und  zu  Resultaten  gekommen  ist,  die  mit  ehemals  von  ihm  ver- 
tretenen nicht  mehr  ganz  harmonieren.  Da  eine  völlige  Vernich- 
tung bereits  gedruckter  Bogen  aus  äußeren  Gründen  nicht  möglich 
war,  so  mu^te  auf  eine  nachträgliche  Einarbeitung  der  letzten 
Ergebnisse  verzichtet  werden.   Dank  dem  Entgegenkommen  der 
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Veriagshandlung  war  es  immerhin  möglich,  einzelne  größere  Ein- 
griffe an  solchen  Stellen  vorzunehmen»  die  der  augenblicklichen 
Überzeugung  des  Bearbeiters  widersprachen  und  von  ihm  nicht 
mehr  hätten  verteidigt  werden  können.    Im  flbrigen  ist  er  sich 

der  Mängel  und  Lücken  des  Buches,  das  auch  jetzt  nicht  über 
den  Rahmen  eines  „Handbuchs"  hinausgeht,  voll  bcwuht. 

Wird  der  „alte"  Dommcr  in  der  inusikgeschichtlichen  Literatur 
des  19.  Jahrhunderts  stets  mit  Ehren  genannt  werden,  so  möge 
der  ,neue"  und  jüngere,  wie  er  nun  einmal  geworden  ist,  sich 
mit  neuen  Kräften  den  bescheidenen  Platz  an  der  Sonne  erobern, 
den  er  einnehmen  will:  als  ein  freundlicher  1  ührer  durch  die  Ge- 
schichte der  Tonkunst.  —  Zu  Dank  verpfhchtet  bin  ich  den  Herren 
W.  Gurlitt  und  E.  Erdmann,  die  mir  bei  der  Abfassung  des 
Inhaltsverzeichnisses  freundlichst  zur  Hand  gingen. 

Leipzig,  im  Oktober  1913. 

Arnold  Schering. 
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Die  Musik  der  vorchrisdiclieii  Zeit 

Die  Entwicklung  der  Musik  ist  mit  der  Entfaltung  des  Seelen- 
lebens der  Menschheit  Hand  in  Hand  gegangen.  Das  GeiQUs* 
leben,  dem  sie  in  erster  Reihe  entspringt,  erwacht  zwar  schon  im 
ländlichen  Zustande  sowohl  des  einzelnen  Menschen  als  der  Völker 
und  strebt,  sobald  die  dringendsten  materiellen  Bedürfnisse  be- 
friedigt sind,  nach  einer  über  sie  hinausgreifenden  poetischen 
Äuf^erung:.  Daher  fallen  denn  auch  die  ersten  Keime  irgendeiner 
Art  von  Musik  als  Gefühlsäußerung  durch  Töne  unzweifelhaft  in 
Zeiten,  die  über  alle  geschichthchen  Nachrichten  und  Sagen  hinaus- 
reichen. Wie  aber  das  Seelenleben  der  frühesten  Menschen- 
geschlechter gewijj  nur  ein  sehr  gebundnes  war,  so  kann  auch  an 
eine  Musik  als  Kunst  in  jenen  vorgeschichtlichen  Zeiten  nicht  ge- 
dacht werden.  Denn  das  Gefühl,  dem  die  Musik  als  Kunst  ent- 
springt, kann  nicht  mehr  ein  blo^  dunkles  und  halb  instinktives 
Fühlen  oder  Empfinden  sein,  sondern  es  muf^  zum  bewußten,  vor- 
gestellten Gefohl  werden  und  in  seiner  höchsten  Potenz  die  Ideen, 
die  die  Menschheit  bewegen,  in  sich  widerspiegeln.  Es  bedarf 
dalier  der  Erhellung  durch  den  Oeist  und  der  Harmonie  mit  ihm 
und  allem  Dasein. 

Die  Entvvicklung  der  Tonkunst  konnte  nicht  anders  als  inner- 
halb grojjer  Zeitrchime  vor  sich  gehen,  wie  sie  denn  auch  von 
allen  Künsten  am  spätesten  zur  Reife  gelangt  ist.  Gcwif5  sind 
Jahrtausende  verflossen,  bevor  jene  Entfaltung  des  Seelenlebens 
so  weit  vorgeschritten  war,  da§  über  die  zunächst  liegenden  Be- 
gehrungen  und  Verabscheuungen  sich  hinaus  erhebende  Ahnungen 
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eines  höhem  Daseiiis,  einer  Welt  der  Ideale  auftauchten,  und  ein 
Verlangen  nach  VenmtÜung  dieser  Ideale  mit  der  Wtrldidikeit  durch 
die  Kunst  erwadite.  Dann  aber  waren  auch  die  kunstnifl$|gen 
Ausdrucksmittel  der  Musik  nicht  so  leicht  zu  gewinnen.  Die 
Bildung  auch  nur  der  allerprimitivsten  musikalischen  Farm  setzte 
nicht  nur  das  Vorhandensein  höherer  Gefühle  und  Seelenbewegungen 
voraus»  sondern  auch  deren  tiefes  Studium  und  das  Studium  der 
Art  und  Weise,  auf  die  eine  anschauliche  Analogie  dieser  Seelen- 
bewq^ngen  durch  Tonbewegungen  zu  ermöglichen  ist;  vor  allen 
Dingen  aber  den  bestimmten  und  in  bestimmte  Verhältnisse  ge- 
brachten Ton  selbst.  Während  die  bildende  Kunst  wenigstens 
Motive  aus  der  äußern  Natur  schöpfen  konnte,  und  sich  die  früheste 
Dichtung  in  Erzählung  und  Schilderung  einem  Objekt  anschloß, 
d.  h.  epische  Dichtung  war,  bot  die  Außenwelt  der  Musik  kein 
Urbild  dar,  an  dem  sie  sich,  wenn  auch  vorläufiL(  nur  nachahmend, 
hätte  heranbilden  können.  Die  Musik  empfing  von  der  Natur 
nichts  als  den  unorganischen  Schall  oder  Laut,  den  sie  erst  zum 
bestimmten  Ton  fixieren  und  in  gewisse  Verhältnisse  zu  ordnen 
hatte,  bevor  sie  sich  seiner  als  eines  für  den  einfachen  kunst- 
mätjigen  Ausdruck  geeigneten  Materials  bedienen  konnte. 

Wie  die  Musik  weder  entdeckt  noch  erfunden  oder  dem  Ge- 
sänge der  Vögel  abgelauscht,  sondern  vielmehr  dem  Menschen  ein- 
geboren ist,  so  wird  man  sich  auch  des  natürlichen  Stimmorgans 
bei  weitem  früher  als  eines  künstlichen  Werkzeugs  zu  einer  Art 
musikalischen  Empfindungsaus drucks  bedient  haben.  Wenn  der 
tflchtige  Musikschriftsteller  J.  A.  Scheibe  m  seiner  Abliandlun;^  vorn 
Ursprung  und  Alter  der  Musik  (1754)  behauptet,  „da^  die  Vokal- 
musik schon  im  Paradiese  durch  den  ersten  Menschen  erfunden 
worden  sei,  und  Adam  und  Eva  ihren  Schöpfungstag  ohnlehlbar 
singend  gefeiert  hätten*,  so  will  er  damit  doch  eben  nichts  andres 
sagen,  als  dag  das  erste  Element  des  Gesanges  (als  GefObls- 
auterang  durch  eine  Modulation  der  menschlichert  Stimme,  als  be- 
deotungsvoller  Empfindungslaut)  von  Anfang  an  gewesen  und  alter 
sei  nicht  nur  als  alles  Instrumentenspiel,  sondern  auch  als  alle 
Artikulation  und  Begriffosprache. 

Die  eisten  Instrumente  hingegen  —  seien  es  Abkömmlinge 
der  zufallig  erklmgenden  gespannten  Bogensehne  oder  des  Schüfe 
lohfes,  dem  der  vorttberstieidiende  Wind  ein  Pfdfen  entlock  —r 
verdanken  ihre  Entstehung  sicher  nicht  unwillkflrlicfaer  Befriedigung 
eines  Innern  Herzdranges ,  sondern  der  Eifindnng,  oder  wie  ihre 
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soeben' angedeotete  mutna^icbe  Abslanüimn^  einem 
glflcldidieh  Zufalle.-  Dies  -spridit  unter  anderm  andi  die  bd 
Ägyptern  md  Griechen  gleichkulende  Sage  von  der  Entstehung^ 
derLyia  aus:  Merkur,  am  Nilnfer  histwandebid,  stieg  Von' ni^^eflhr 
mit  dem  Fuj^e  an  eine  SchildkiOtenschale,  in  der' sich  noch  einigt 
durch  Trockenheit  Uingend  gewordne  Sehnen  ausgespannt  be- 
tenden; sein  Sto$  erweckte  den  in  ihnen  ruhenden  Klang.  Vom 
Gesänge  gibt  es  keine  in  ähnlicher  Weise  auf  eine  Entstehung 
oder  Erfindung  hmdeutende  Sage;  sein  Ursprung  wird  als  gött- 
lich bezeidmet,  er  ist  dem  Menschengeschlecht  emgebtiten,  einem 
nreighen  Drange  des  Herzens  unmittelbar  entsprangen. 

Hingegen  lä$t  sich  denken,  da$  die  Instramente,  namentlich 
die  <^c?inn  früh  zu  einiger  Klangbarkeit  entwickelten  Saiteninstru- 
mtnlc  mehr  Einfluß  auf  Fixierung  der  ersten  Tonvcrhaltnisse  und 
auf  Einrichtung  einer  Art  von  Tonsystem  geübt  haben  als  die  Sing^ 
stimme,  da  sich  an  ihnen  die  Tonverschiedenlieiten  leichter  be- 
obachten, \ergleichen  und  reixeln  heften  als  an  dem  sich  anfangs 
wohl  nur  in  sehr  ungewissen  intervailen  bewegenden  StimmoiK'ane. 
An  der  den  Indem  von  Brahma  selbst  verliehenen,  also  uralten 
Vina  werden  klingende  Teile  der  Saiten  durch  bewegliche  St^e 
abgegrenzt;  die  Ägypter  haben  augenscheinlich  das  Griffbrett  an 
Saiteninstrumenten  j^ekannt,  also  ebenfalls  ein  und  derselben  Saite 
durch  Bestimmung  klingender  Teile  verschiedene  Töne  abzugewinnen 
verstanden.  Da  sie  gute  Kenntnisse  von  der  Geometrie  und  Ma* 
tiieniatik  hatten,  können  ihnen  die  Verhältnisse  der  auf  die  Hälfte, 
zwei  Drittel,  drei  Viertel  usw.  verkürzten  Saite  zur  ganzen,  d.  h. 
die  Verhältnisse  der  Oktave,  QuuUe,  Quarte  zum  Grundtone  un- 
möglich lange  verborgen  geblieben  sein.  Außerdem  hatten  ihre 
grollen,  fast  sechs  Fug  hohen  Harfen  sehr  lange  Saiten,  an  denen 
die  ersten  ObertOne  anzweifelhaft  zu  hören  waren,  so  dag  die 
schon  von  andern  Sdniftstellem  ausgesprochne  Vbmuhing,  dag 
man  auf  Grund  der  Beobachtung  der  Ot>ertöne  zur  Entdeckung 
der  Oktave,  Quinte  und  Qnarte  gelangt  sei,  nicht  aller  Wabrsdieiii^ 
licfakeit  enfbehrt  Doch  gibt  es  über  die  Auffindung  der  etsten 
Tonverfaflltnlsse,  ihre  Ordnung  und  Aber  die  Stimmung  der  lUteslea 
Saitenhistramente  durchaus  nur  Konjekhiren,  kerne  sichere  Nadfi- 
rieht 

Aber  sdbat  als  sich  die  Musik  bei  den  hervonagindsleil 
Kullnrvflikem  des  Altertums  zu  ehier  mä  matfaeoiatischer  und  philo> 
sophischer  Grundlage  geordneten  Wissenschaft  erhöben  hatte,  war 
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an  dn  Mes  Künstschaffen  im  heut^en  Siime  noch  nicht  sm  denicen. 
Denn  erstens  wurde  ilife  Entfaltung  durch  religita,  staatliche  und 
gesellschafdiche  Einrichtungen  bestimmt;  zweitens  stand  sie  in 
innigen  Wechselbeziehungen  zu  andern  Künsten;  endlich  legte  auch 
ihre  eigne  Theorie  ihr  manche  Pessebi  an.  Und  so  ersdiemt  es 
nur  natürlich,  da$  von  einer  Erhetnmg  der  Musik  zu  einer  die  An- 
schauungen und  Ideale  des  Lebens  frei  gestaltenden  Kunst  bei 
den  antiken  Völkern  nicht  die  Rede  sein  konnte,  wie  ja  selbst 
die  ungemeine  Vertiefung  und  Bereicherung,  die  das  Seelen- 
leben durch  das  Christentum  gewann,  während  der  ersten  Jahr- 
hunderte alle  jene  Bande,  durch  die  die  Keime  eines  freiem 
Tonausdrucks  befangen  gehalten  wurden,  noch  nicht  zu  lOsen  ver- 
mocht  haben. 

Bestimmend  wirkte  auf  die  Entwicklung  der  Musik  bei  den 
Alten  also  erstens  ihre  Gebundenheit  an  den  Kultus  und  an  staat- 
liche EinrichtunjT^en.  Ihr  Gesang^  war  hatjptsächlich  ein  durch  die 
Gottheit  offenbarter  oder  durch  ein  hohes  Alter  sanktionierter  Tempel- 
gesang  und  als  solcher  ein  unantastbares  Heiligtum,  über  dessen 
Reinerhaltung  Priester  und  Obrigkeit  wachten.  Dalier  blieb  er 
allen  von  auf^cn  an  ihn  herantretenden  Neuerungen  unzugänglich, 
er  war  Priester-  und  Staatsinstitut.  Unter  den  zweiundvierzig 
Büchern  der  Weisheit,  die  die  Ägypter  hatten,  befanden  sich  zwei 
Bücher  der  Musik,  in  denen  der  Sänger  wohl  bewandert  sein 
mu^te:  das  eine  enthielt  die  heiligen  Lobgesänge  auf  die  Götter, 
das  andre  die  Staatseinrichtungen.  Ähnlich  war  es  bei  den  Indem 
und  Chinesen,  und  auch  der  ebräische  Gesang  war  vorzugsweise 
Kultus-  und  Tenipelgesang.  Was  alle  diese  Völker  an  weltlichen 
und  Volksgesängen  gehabt  haben  mögen,  wird  der  Beschaffenheit 
nach  von  ihrem  Kultusgesange  wahrscheinlich  nicht  überall  ver- 
schieden gewesen  sein.  Die  Unterscheidung  eines  gottesdienst- 
lichen und  eines  weltlichen  „Musikstils*  darf  man  jenen  frühesten 
Zeiten  nur  bedingt  zuschreiben;  denn  Entstehung  verschiedner 
Stilarten  setzt  sowohl  einen  hOhem  Grad  von  Biklsamkeit  imd  Qe- 
fflgigkeit  des  Materials  als  auch  das  Vorhandensein  deutlicher  Ideen 
und  die  Möglichkeit  ehies  freien  Eingehens  dieser  Ideen  in  die 
Poim  voraus.  Immerhin  unterschieden  schon  die  alten  Inder  streng 
zwischen  geistlicher  und  weltlicher  Musik,  so  streng,  daj  sie  noch' 
heute  for  geistfiche  Melodien  das  Wort  Saman  (rahiger  Flug)^  fflr 
velfliche  das  Wort  Räga  (Leidenschaft)  besit2en  und  anwenden; 
die  wettliche  Musik  wurde  mit  Instramenten  begleitet,  die  geist- 
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liehe  nicht.  ^)  Ähnliches  mag  auch  bei  andern  Völkern  gegolten 
haben,  deren  Kultur  fortgeschritten  war;  denn  bei  der  im  übrigen 
streng  durchgefflhiten  Sonderung  der  religiösen  Akte  von  profanen 
wflre  es  unbegreiflich,  wenn  nicht  auch  Untersdiiede  zwischen 
religiöser  und  profaner  Musik  gemacht  worden  waren.  Daj  bei 
Fallen,  wo  uns  heute  beide  Arten  von  Musik  entgegentreten  —  etwa 
im  Gesänge  der  Brahmuien  — ,  das  moderne  Ohr  diese  Unter- 
schiede nicht  mehr  heraushört,  weil  die  seelischen  und  musik* 
psychologischen  Vorbedmgungen  fehlen,  ist  selbstverständlich  kein 
Gegenbeweis. 

Eng  ün  Zusammenhang  mit  der  Gebundenheit  der  Musik  an 
den  religiösen  Kultus  stehen  zweitens  ihre  Wechselbezidiungen  zu 
den  flbr^en  Kflnsten,  namentUcfa  zur  Poesie  und  zur  Tanzkunst. 
Es  liegt  nahe,  aus  der  Beschaffenheit  dieser  Kflnste  und  ihrer  re- 
lativen Vollkommenheit  m  der  ältesten  Zeit  auch  auf  die  Beschaffen- 
heit der  mit  ihnen  verbundenen  Musik  zurflckzusdiliegen.  So 
entfaltete  sich  bei  den  Juden  die  Poesie  bekanntlich  zu  hcfilichster 
Blüte;  die  Dichtungen  nur  weniger  alter  Völker  stehen  den 
ebräischen  gleich  an  hohem  Flu^e  der  Gedanken,  an  Bilderreichtum, 
lyrischem  Schwünge  und  an  Groj^artigkeit  der  Vorstellungen,  wozu 
noch  kommt,  da^  die  meisten  Psalmen  nicht  vortrefflicher  für  Musik 
eingerichtet  sein  könnten,  wahre  Muster  musikalischer  Dichtungen 
und  hinsichtlich  ihres  Formenbaues  anscheinend  durch  die  Musik 
bestimmt  sind.  Ohne  Zweifel  hat  die  Musik  mit  der  künstlerischen 
Reife  dieser  Dichtungen  gleichen  Schritt  gehalten,  wenn  auch  Denk- 
mäler nicht  erhalten  sind  und  Form  und  Ausdruck  sich  erheblich 
von  dem  unterschieden  haben  werden,  was  wir  heute  darunter  ver- 
stehen. Die  Theologen  des  17.  und  des  18.  Jahriiunderts  habt^n 
den  ebräischen  Gesang  ohne  weiteres  in  den  Himmel  erhoben, 
jedoch  nicht  auf  Grund  wissenschaftlicher  Untersuchungen,  sondern 
weil  die  theologisch-rationalistische  Zeitströmung  eine  andre  Auf- 
fassung verbot.  Der  uns  heute  kümmerlich  erscheinende  Zustand 
der  Instrumente  der  Ebräer  darf  nicht  dazu  verleiten,  ihre  Musik 
im  stanzen  als  auf  niederer  Kulturstufe  stehend  zu  bezeichnen,  son- 
dern beweist  nur,  da§  die  Instrumental-,  d.  h.  Begleitungsmusik 
noch  wenig  ausgebildet  gewesen  ist.  Wie  weit  Griechenland  die 
Keime  gerade  ebräischer  und  asiatischer  Musikkultur  in  sich  auf- 
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nahm»  ist  itirzeit  noch  nicht  festgestellt  Doch  liegt  der  Schlug; 
nahe,  hier  ahnlich  starke  fremdländische  Einflösse  anzunehmen, 
wie  sie  auf  andern  Oebietm  des  griechischen  Religions-  und  Ge- 
meindelebens langst  nachgewiesen  sind.  Auch  in  Griechenland  veri- 
sdimolzen  sich  Kultus,  Wissenschaft,  Kunst  und  Leben  zu  schöner 
Harmonie,  und  an  ihr  hatte  die  Musik  einen  HauptantdK  Stand 
sie  auch  nicht  auf  der  Shife  emer  völlig  selbständigen,  von  den 
fibrigen  Kflnsten  unabhängigen  Kunst,  so  verkörperte  sich  doch  in  ihr 
das  Lebensideal  des  Griechen :  die  Harmonie  alter  FUiigkeiten  und 
Lebenskräfte  war  fflr  ihn  das  erstrebenswerteste.  In  der  Reihe  der 
musischen  Kflnste  stand  die  Tonkunst  an  erster  Stelle,  und  wer 
ihr  Femd  war,  erhielt  den  Namen  eines  AmiuUst  der  zugleich  etwas 
Verächtliches  ausdrtlckte.  Sie  verband  sich  mit  der  Poesie  zu  Ge- 
sangen weltlicher  und  religiöser  Bestimmung,  einte  sich  mit  dem 
Tanz  zur  Verherrlichung  von  nationalen  oder  lokalen  Festlichkeiten 
und  bildete  in  der  Politik  und  Pädagogik  emen  unentbehrlichen 
Bestandteil  des  griechischen  Lebens.  Nach  dem,  was  neuere  For- 
schungen aber  die  griechische  Musik  und  ihre  Stellung  ün  Ge- 
meinleben des  griechischen  Volkes  aufgedeckt  haben,  ist  es  ge- 
wagt, mnerhalb  dessen  noch  von  einem  Oberwiegen  des  Interesses 
fflr  Architektur  oder  Plastik  zu  sprechen.  Da^  sie  sich  anlehnte 
an  Dichtkunst  und  Tanz,  das  hatte  sie  im  Prinzip  mit  den  übrigen 
KtJnsten  gemein,  und  in  dieser  ihrer  Abhängigkeit  ist  keineswegs 
ein  Mangel  zu  erblicken,  sondern  ein  Vorteil,  durch  den  sie  in 
steter  Verbindung  mit  dem  Leben  und  damit  in  der  Richtung  des 
Fortschritts  blieb. 

Eine  musikalische  Theorie  entwickelte  sich  drittens  schon  sehr 
frflh.  Während  die  Ausübung  der  Musik  noch  in  der  Kindheit 
lag,  lie^  man  ihr  bereits  eine  umfängliche  wissenschaftliche  und 
spekulative  Behandlung  angedeihen,  wofür  ihr  inniger  Zusammen- 
hang mit  der  Physik  und  Mathematik  Anknüpfungspunkte  genug 
darbot;  schon  früh  findet  sich  bei  den  alten  Völkern  eine  weit 
vordringende  musiktheoretische  Spekulation.  Aber  sie  war  noch 
nicht  geeignet,  für  die  Praxis  fruchtbringend  zu  werden,  und  übte 
daher  auf  eine  freiere  Übung  der  Musik  mehr  hindernde  als  för- 
dernde Einflüsse.  Schon  an  sich  verwickelt  und  unklar,  wurde  sie 
noch  mehr  verdunkelt  und  der  Praxis  entfremdet  durch  allerhand 
damit  verknüpften  Naturniystizismus ,  geheimnisvolle  Beziehungen 
der  Töne  und  ihrer  Verhältnisse  auf  die  Astronomie,  auf  die  Pla- 
neten, die  Gesetze  der  Himmelserscheinungen  und  ähnliche  au^er: 
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Inlb  der  Musik  liegende  Dinge.  Da$  solcbe  an  andie  Wi»en- 
schatten  anknflpfende  Theorien  und  rein  pliantsstisdie  Beziehungen 
Idcfater  gefunden  und  in  ein  gewisses  System  gebracht  weiden 
konntan  als  die  nre^pien  Gesetze  des  Tonausdnicks,  ist  lefeht  ein- 
zusehen. Ebenso  deutlich  aber  ist  auch,  dag  sich  eine  so  be> 
schafEne  Theorie  mit  der  eigentlichen  Kunstfibung  vorlihifig  wem'g 
beriUuen  und  nur  als  eine  für  sich  abgeschlossene»  tote  Wissen- 
schaft dastehen  konnte.  Die  Inder  sollen  die  Musik  seit  grauen 
Vorzeiten  als  eine  mathematisch  und  philosophisch  durchdachte 
und  durchgebildete  Wissenschaft  gepfl^  haben.  Man  rühmt  ihre 
Theorie  als  außerordentlich  vollständig  und  voUkonunen.  Ähnliches 
gilt  auch  von  den  Chinesen.  Die  Musik  beider  Völker  aber  steht 
heutigen  Tages  noch  auf  derselben  Stufe  kindlicher  Befangenheit, 
auf  der  sie  vielleicht  vor  Tausenden  von  Jahren  schon  gestanden 
hat.  Die  Griechen  waren  ebenfalls  im  Besitz  eines  in  allen  Teilen 
bewundrungswürdig  ausgearbeiteten  Musiksystems,  dessen  Einfluß 
sich  auf  das  c^anzc  Mittelalter  erstreckte.  Der  Morgen  einer  freiem 
Entfaltung  der  Tonkunst  aber  hecraiin  erst  aufzudämmern,  als  man 
den  größten  Teil  der  Theorien  über  Bord  i^eworfen  hatte. 

Fragt  man  sich  nun  nach  der  allgemeinen  Beschaffenheit  des 
Gesanges  der  alten  Kulturvölker,  so  kommt  man  in  die  Verlegen- 
heit, über  Dinge  sprechen  zu  müssen,  von  denen  man  nichts  Be- 
stimmtes wei^;  denn  weder  vom  ägyptischen  noch  vom  ebräischen 
Gesänge  sind  Monumente  vorhanden.  Auf  dem  altindischen  Tempel- 
gesange  ruht  bis  jetzt  noch  tiefes  Dunkel,  und  sogar  in  betreff 
der  griechischen  Musikpraxis  sind  wir  der  Hauptsache  nach  auf 
die  Kenntnis  einer  Anzahl  Regeln  und  Nachrichten  von  ihrer  Be- 
schaffenheit und  ihren  Wunderwirkuni^fcn ,  im  wesentlichen  aber 
doch  nur  auf  Vorstell niu^en  beschränkt.  Denn  wenn  uns  auch 
einige  griechische  Melodien  übcriiefert  sind,  so  kennen  wir  doch 
immer  nur  die  Noten,  nicht  aber  auch  die  Art  und  Weise,  wie  der 
Sänger  diese  Noten  beim  Vortrage  zum  lebendigen,  empfindungs^ 
und  ausdrucksvollen  Tonbilde  belebte;  auch  wissen  wir  nicht,  wie 
sich  Gehör  und  TongefOhl  der  Alten  dem  Vortr^e  und  der  Musik 
überhaupt  gcgenflt>er  verhalten  haben.  Dem  Altertum  eme  in 
unserm  Sinne  freie  Melodie  als  selbstifaidlge,  durch  eine  Idee  oder 
den  Geist  einer  Dichhing  erweckte  Tongestaltung  zuzugestehen, 
wird  man  entschieden  Bedenken  tragen.  Sprache  und  Gesang 
haben  sich,  wie  man  wohl  glauben  daxf,  aus  einem  gemeinsamen 
Qnmdmoliv  entwickelt:  aus  den  vorhhi  erwähnten  bedeutsamen 
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Empfindmigslauteii,  und  wahischeinlich  hat  sich  anfange  eine  dem 
Oesiuig  ähnliche  Art  von  Tonmodulation  schneller  gebildet  als  die 
Spiache,  der  Gesang  ist  anfangs  der  Sprache  vorausgeeilt  Dennoch 
ist  ifie  Melodie  weit  spater  als  die  Sprache  zur  selbständigen  Aus- 
drudcsfilhigkeit  und  kunsfanfl^igen  Entfaltung  gelangt.  Bei  den 
alten  Völkern  blieb  der  Gesang  durchaus  an  die  Sprache  gebunden, 
wurde  durch  sie  in  seiner  ganzen  Formgebung  bestimmt  und 
näherte  sich  in  seiner  Abhängigkeit  von  ihr  wotil  häufig  mehr  dem 
Sprechton  als  dem  Sington.  Denn  bevor  die  Musik  zur  freien 
Kunstgestaltung  f ortschritt  und  durch  sich  selbst  eine  ähnliche  Wir« 
kung  auf  das  Gefühl  zu  äu0em  vermochte  wie  in  Verbindung  mit 
der  Dichtkunst,  Orchestik,  religiösen  Zeremonien  und  andern  Ver- 
richtungen, an  die  sie  geknüpft  war,  galt  es  erst  ihre  Ausdrucks- 
gesetze zu  erkennen.  Darüber  ging  eine  Reihe  von  Jahrhunderten 
hin.  Das  Musikalische  am  Gesänge  der  alten  Völker  einschließlich 
des  griechischen  (wenigstens  bis  auf  die  Zeit  seiner  beginnenden 
Blüte)  wird  eine  auf  einer  i^ewissen  Tonhöhe  und  um  einen  be- 
stimm ton  Ton  herum  sich  bewLu;cridc,  nn  Satzeinschnitten  und  bei 
stärkerer  Gcfühlserretz:tiieit  etwas  reichere  Biegung  und  Modulation 
des  natürlichen  Tonfalls  der  ausdrucksvollen  Sprache  gewesen  sein. 
Metrik,  rhythmische  Gliederung  der  Teile  und  Formgebung  wurden 
bestimmt  durch  die  Prosodie  oder  unter  Umständen  durch  kunst- 
mä^ig  geregelte,  den  Vortrag  begleitende  Körperbewegungen.  Die 
Tonmodulatiun  mag,  ihrem  üesanilciiarakter  nach,  den  Textinhalt 
durch  eine  gewisse,  je  nach  Umständen  feierliche,  ernste,  traurige 
oder  heitere  und  lebhafte  Färbung  widergespiegelt  haben,  im  ganzen 
die  Mitte  haltend  zwischen  belebter  Deklamatiün  und  wirklicher 
Melodie,  dem  gesamten  Habitus  nach  ungefähr  mit  dem  überein- 
kommend, was  man  später  in  der  christlichen  Kirche  canere  in- 
directum,  Accentus  ecclestasticus,  Tonus  CoUectaram  nannte.  Völlig 
abhängig  von  der  Sprache,  wie  er  war,  blieb  der  antike  Gesang 
auch  rein  syllabisdi:  jede  Silt>e  erhielt  nur  einen  Ton,  der  hinsicht- 
Udi  seiner  Zeitdauer  als  LAt^e  oder  KQrze  durch  die  metrische 
Quantität  der  Silbe  gemessen  wurde.  Hat  sich  nun  zwar  bei  den 
Griechen  in  der  spätem  Zeit  eine  modulationsreichere  Melodie  Iflr 
ihie  lyrischen  Diditungen  und  Gesänge  entwickelt,  von  der  sie 
auch  in  den  Chören  ihrer  Dramen  Gebrauch  machten,  und  besagen 
sie  vielleicht  auch  —  als  Spiegelbild  des  gesamten  hellenischen 
Lebens  mit  seiner  harmonischen  Obereuistimmung  aller  Geisties- 
und Sinneskräfte  —  eine  eigne  Art  von  Tonpoesie,  so  war  und 
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blieb  die  Musik  doch  sdi!ie$Iich  auch  in  Griechenland  so  gut  wie 
im  ganzen  AUertnm  ohne  sdbstlndiges  Gestalten,  dienend  der 
Rede  teils  als  Rezitation  teils  als  modulationsieichere  liedartige 
Schmflckung,  dienend  dem  Tanze,  dem  Drama,  dem  polytheistischen 
Kultus  und  andern  Lebenszwecken,  aber  mit  Unteronlnung  unter 
die  Gesetze  der  poetischen  Rhythmik,  als  einfache  einstimmige 
Rezitation  und  Kantillation.  Auf  dieser  Stufe  steht  sie  noch  heutigen 
Tages  bei  manchen  Völkern,  deren  Entwiddutig  wenigstens  in 
wesentlichen  Teilen  des  geistigen  Lebens  zurückgeblieben  ist  und 
nicht  zu  höherer  allharmonischer  Entfaltung  gelangen  konnte.  So 
bei  den  Hindus,  Chmesen,  Arabern  und  andern  Völkern,  soweit  sie 
national  und  nicht  von  äugen  her  eingefohrt  ist  Doch  mu(  immer 
wieder  betont  weiden,  dag  hierin  nicht  etwa  ein  positiver  Mangel 
liegt  Denn  nicht  darauf  kommt  es  an,  ob  die  Musikabung  der 
Alten  der  unsrigen  mehr  oder  weniger  entspricht,  oder  ob  sie  sich 
in  Form  und  Ausdruck  von  der  Musik  späterer  Zeiten  fundamental 
unterscheidet,  sondern  darauf,  ob  sie  sich  in  der  Gestalt,  wie  sie 
vorhanden  warj  und  in  den  Verbindungen,  die  sie  mit  andern 
Künsten  einging,  dem  gesamten  Kunstleben  der  Alten  organisch 
einfügte  und  die  Dienste  leistete,  die  man  von  ihr  verlangte.  Steht 
man  auf  dem  Standpunkte,  da^  jeder  Zeitabschnitt  für  den  ihm 
eignen  kflnstlcrischen  Ausdruck  auch  jedesmal  die  richtigen  Aus- 
drucksmittel findet,  und  zwar  so,  daf^  gerade  nur  diese  Ausdrucks- 
mittel für  den  betreffenden  zeitlichen  Aitsdrnrk  in  Frage  kommen, 
so  liegt  kein  Grund  vor,  an  der  scIb^tcindiLjcn  Wirkung  und  Macht 
der  Musik  im  Altertum  zu  zweifeln  oder  sie  gegen  die  Musik  einer 
spätem  Zeit  iierabzusetzen.  Wie  überall,  so  läftt  sich  auch  in  der 
Entwicklung  der  Musik  immer  nur  ein  relativer,  kein  absoluter 
Fortschritt  konstatieren. 

Das  Instrumentenspiel  der  ältesten  Völker  war  nicht  danach 
geartet,  der  Musik  zu  einer  Über  den  Gesang  hinausgreifenden 
Gestaltungsfreiheit  zu  verhelfen.  Der  Gebrauch  künstiicher  Kiang- 
werkzeuge  war  zwar  bei  den  Äi^yptLin,  Juden  und  Griechen  sehr 
ausgedclmt,  hat  sich  aber,  wenn  sie  begleitend  auftraten,  gewi§ 
nur  auf  Markierung  des  Tones  und  Rhytlinius  durch  einzelne  uni- 
sone  oder  Oktavtöne,  auf  das  Mitspielen  der  Melodie  im  Einklänge 
oder,  wenn  die  Instrumente  selbständig  und  nicht  blo^  begleitend 
auftraten,  auf  Ideine  Vor-,  Nach-  und  Zwischenspiele  beschränkt 
Die  e^[ens  für  Instrumente  gesetzten  Melodien,  deren  die  Griechen 
mancherlei  Arten  hatten,  Iconnlen  ihrer  Beschaffenheit  nach  kaum 
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etwas  andres  als  Nadiahmungen  von  Gesangsstfleken  sein.  Natur- 
gemflS  ist  der  Gesang  dem  Instrumentenspiel  mn  manches  Jahr- 
hundert vorausgeeilt,  doch  beweisen  euiige  erhaltene  Meute  In- 
stmmenlalflbungen'),  da$  man  dabei  methodisch  vorging,  und 
noch  bis  weit  Aber  das  Mittelalter  hinaus,  bis  ins  16.  Jahrhun- 
dert  hineui  entiehnte  die  Instrumentalmusik  ihre  Formen  dem  Ge> 
sänge.  Bedenkt  man  jedoch,  da(  jedes  hiusikalisdie  Instrument, 
sobald  es  fiber  die  primitivste  Tonbildui^  hinansgelangt  ist,  die 
Bestimmung  in  sich  tragt,  charakteristische  Wirkungen  hervorzu- 
bringen, und  daS  sich  der  Spieler  gezwungen  fühlt,  es  in  diesem 
Sinne  zu  handhaben,  so  liegt  der  Schluß  nahe,  daj^  auch  bei  den 
Alten  die  histrumentalmusik  trotz  engsten  Anschmiegens  an  die 
Formen  des  Gesangs  ihren  besondem  und  eigentümlichen  Charakter 
gehabt  habe  und  ästhetische  Wirkungen  hervorbrachte,  die  nicht 
nur  dem  von  der  Singstimme  abweichenden  sinnlichen  Klange 
der  betreffenden  Instrumente,  sondern  auch  ihrem  eignen  technischen 
Charakter  zuzuschreiben  sind.  Besonders  nahe  liegt  die  Annahme, 
da§  bei  instrumentalem  Vortrage  von  Gesangsstücken  das  Noten- 
bild dem  technischen  Vermögen  der  Instrumente  angepal5t,  d.  Ii. 
verändert  wurde,  und  dal^  der  Instrumentalvirtuose  selten  der  Auf- 
forderung widerstanden  haben  wird,  sei  es  durch  Hinznfüi^ung  von 
Tönen  oder  Verzierungen  die  klant^lichen  Reize  seines  Instruments 
zur  Geltung  zu  bringen.  Namentlidi  d  e  Harfeninstrumente  der 
Ägypter  und  Babylonier,  später  aber  auch  die  griechischen  Blas- 
instrumente (Auloi)  lassen  nicht  ausgeschlossen  erscheinen,  daj^  es 
auch  schon  im  Altertum  Zeiten  gegeben  hat,  die  etwa  der  Periode 
der  deutschen  Orgelkoloristen  im  15.  und  im  16.  Jahrhundert  zu 
vergleichen  wären;  die  Verfallzeit  der  griechischen  Musik  wird 
geradezu  durch  das  Überwuchern  des  Instnimentalvirtuosentums 
gekennzeichnet.  Inwieweit  das  Instrum cntcnspiel  rückwirkend  wieder 
auf  die  technische  und  künstlerische  Durchbildung  des  Gesanges 
Einfluß  hatte,  ist  nicht  zu  entscheiden;  doch  ist  klar,  da§  jederzeit 
eine  gegenseitige  Befruchtung  beider  Teile  stattgefunden  hat,  wie 
es  auch  in  spätem  Abschnitten  der  Musikgeschichte  der  Fall  war. 

Juden  und  Griechen  waren  die  alten  Völker ,  deren  Gesang 
und  Tbnlehre  (diese  nur  von  Seiten  der  Griechen)  auf  die  Musik 
des  Mittelalters  Einflui^  geübt  haben.  Da0  Griechen  sowohl  wie 
Juden  von  den  Ägyptern  und  diese  wiederum  von  den  faident 


0  Betdulebeii  von  Fr.  BcUerni«iiii,  Anonymi  scriptto  de  rautlca,  tS41. 
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gelernt  liaben,  unterliegt»  wie  schon  erwShnt,  keinem  Zweifel,  wenn 
wir  auch  nidit  wissen,  was  und  wieviel  es  gewesen  ist  Denn  die 
Wege  der  von  Indien  aus  schon  in  den  ältesten  Zeiten  in  andre 
Lander  eingewanderten  Kulhir  sind,  was  die  J^usik  betrifft,  bis  jetzt 
noch  nicht  genagend  erforscht.  Da$  Giiecfaenland  mit  Ägypten 
schon  sehr  früh  auch  in  einem  musikalischen  Zusammenhange 
gestanden  haben  mu$,  wobei  anfänglich  nur  an  eine  Einwirkung 
des  allem  Kulturlandes  auf  das  jOngere  gedacht  werden  kann, 
geht  schon  daraus  hervor,  da$  beide  Völker  manche  Qesflnge  und 
auf  die  Musik  bezflgliche  Sagen  miteinander  gemein  haben.  Wie 
m  Griechenland  Apoll  mit  den  neun  JMusen,  so  durchzog  in 
Ägypten  Osiris  mit  neun  des  Gesan^^es  kundigen  Jungfrauen  das 
Land;  die  Erzählung  von  der  Erfindung  der  Lyra  durch  Merkur 
erscheint  bei  Ägyptern  und  Griechen  gleichlautend,  und  als  Herodot 
Ägypten  bereiste,  erstaunte  er  nicht  wenig,  hier  den  bei  den 
Griechen  (sowie  auch  bei  den  Phöniziern  und  auf  Kypros)  ver- 
breiteten Trauergesang  um  den  in  schönster  Jugendblüte  dahin- 
geschiednen  Königs-  oder  Göttersohn  Linus,  den  die  Ägypter 
Maneros  nannten,  wiederzufinden  (Geschichten,  Buch  II).  Da 
die  Ägypter  nichts  Fremdes  in  ihre  Musik  aufnahmen,  konnten  sie 
diesen  Gesang  nicht  von  den  Griechen  bekommen  haben.  ^)  Und 
daß  Pythagoras  den  ürund  zu  seiner  musikalischen  Rechenkunst, 
mit  der  er  dem  griechischen  Tonsysteni  zuerst  eine  theoretische 
Fixicrun;^  verlieh,  in  Ägypten  gelegt  hat,  ist  ebenso  anzunehmen, 
wie  datj  seine  Ideen  von  der  Sphärenmusik  —  dem  Ertönen  der 
gesetzmäßigen  Bewegung  des  Weltalls  in  Harmonien  —  aus  ägyp- 
tischem Naturmystizismus  entsprungen  sind.  Nichtsdestoweniger 
entwickelte  sich  die  Musik  bei  den  Griechen  selbständig  über 
ägyptische  und  asiatische  Einflüsse  hinaus  und  erhob  sich  zu  einer 
Freiheit,  von  der  die  ägyptische  wohl  doch  weit  entfernt  ge- 
bheben ist. 

Ebenso  wird  auch  Moses  bei  seinem  Aufenthalte  zu  Helio- 
polis  die  ä.Liyptiscb.en  Tenipelhyninen  kennen  gelernt  und  bei  der 
Einrichtung  seiner  gottesdienstliehen  Musik  Bezug  darauf  genommen 
haben.  Doch  kann  die  israelitische  Musik,  wenigstens  bis  auf  die 


•)  Siehe  dazu  auch  die  Abhandlung  .Altägypüsche  Mu^'  von  Lauth  in  den 
Sttsnacsbciiditcn  dtr  plinot.-f>hilol.  KIme  der  hOnlgK  twyr.  Akadcmfe  der  Wlssoi- 

Schäften,  Manchen  1873,  wo  auch  eingehend  Ober  die  alt Jg>-pti sehen  iMusiklnstrumente 
gesprochen  wird.  Oberholt  ist  z.  T.  VtUoteaus  «Abhandlung  über  die  Musik  des 
«Hcn  Ägyptens-,  Leipzig  1821. 


Digitized  by  Google 


12 


1.  Die  Mtuik  der  vorchrisUtcben  Zeit 


Davidisdie  Zeit,  immer  nmr  von  primitiver  Beschaffenheit  geblieben 
sein.  Von  der  Poesie  abgesehen,  ist  das  alte  israelitische  Volk 
den  Künsten  Oberhaupt  niemals  zugetan  gewesen.  Sein  Nomaden- 
leben, die  ägyptische  Knechtschaft  und  die  mit  dem  Aufenthalt  in 
der  WQste  notwendig  verbundne  Verwilderung  waren  zudem  nicht 
geeignet,  die  Musik  bei  ihm  zu  einiger  Entfaltung  gelangen  zu 
lassen.  Mochte  sie,  wie  man  wohl  annehmen  darf,  unter  dem 
Dichter-  und  Sflngerkönige  David  immerhin  einen  hohem  Auf- 
schwung genommen  haben,  so  fehlen  uns  doch  alle  Nachweise 
aber  ihre  Beschaffenheit  Ob  die  Juden  ihre  Melodien  zu  notieren 
verstanden  haben,  ist  zweifelhaft,  aber  nicht  unwahrscheinlich.  Die 
Aocente  der  Schrift  sotten  ihnen  schon  sehr  frflhe  als  dne  Art 
Tonzeichen  gedient  haben;  doch  ist  an  ihr  bis  in  die  Davidische 
2eit  hinein  reichendes  Alter  auf  keinen  Fall  zu  denken,  sondern 
mit  Gewißheit  anzunehmen,  da$  sie  erst  aus  einer  spätem  Periode 
(vielleicht  von  den  Masoreten)  herstammen.  Außerdem  sind  sie 
niemals  Tonzeichen  im  Sinne  unster  Noten  gewesen,  wie  man  das 
zuzeiten  verstanden  hat;  sie  machen  nicht  den  bestimmten  Ton 
kenntlich,  sondern  dienen  lediglich  als  eine  Art  Smnbild  oder 
Erinnerungszeichen  für  eine  ganze  Melodiephrase,  deren  allgemeine 
tonmä0ige  Hebung  und  Senkung  sie  dem  Singenden  ins  Gedächt- 
nis zurückrufen.  Also  mußten  Erinnerung  und  mündliche  Über- 
lieferung  bei  Aufbewalirung  und  Fortpflanzung  der  Gesänge  wenn 
auch  vielleicht  nicht  alles ,  so  doch  das  meiste  verrichten.  Da$ 
sich  durch  solche  Mittel  trotzdem  eine  Melodie  Jahrhunderte  an- 
nähernd unverändert  erhalten  kann,  das  beweist  die  Überiieferung 
der  alten  Kirchenmelodien  durch  das  Accentsystem  der  Byzantiner 
und  die  Neumenpraxis  des  Mittelalters,  die  sich  beide  auf  ähn- 
lichen Grundlagen  bewegen,  wobei  nicht  zu  vergessen  ist,  da^  in 
den  ältern  Zeiten  das  menschliche  Gedächtnis  ganz  andre  Leistungen 
vollbrachte  und  Angelerntes  ebenso  treu  und  unverändert  bewahrte 
wie  in  unsern  bewegtem  Zeiten  gedruckte  Bücher. 

Bei  den  Juden  hingcp;en  ist  zu  bemerken,  dan  ihre  Musik 
durch  die  jener  Völker,  unter  denen  sie  seit  ifirer  Zcrstrcininc:  ge- 
lebt haben,  vermutlich  stark  beeinflußt  worden  ist,  wie  denn  auch 
die  üesangswcisen ,  nach  denen  die  deutschen,  spanischen  und 
polnischen  Juden  ein  und  denselben  Psalm  singen,  durchaus  von- 
einander abweichen.  Der  heutige  Synagogciii^csang  scheint  also 
keinen  sichern  Anhalt  für  die  Erkenntnis  des  im  Davidischen 
Tempel  gebräuchlich  gewesenen  zu  bieten,  und  gesetzt  auch,  er 
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eolblelte  noch  einige  antik-originale  Züge,  so  dflifte  es  dodi  un- 
mö£^di  bleiben,  sie  heraus  zu  erkennen.  Um  so  mehr  mußten 
die  Melodien  der  Juden  der  WillkOr  des  Einzelnen  und  der  Um- 
büdting  in  den  verschiedenen  Generationen  ausgesetzt  sein,  als 
sieb  auf  keine  Art  nachweisen  läft,  daf  ihre  Musik  durch  be- 
stmimte  Gesetze  oder  ein  System  ger^eK  worden  sei;  von  einer 
festen  Tonoidnung  oder  Theorie  findet  sich  bei  diesem  Volke 
keine  Spur,  obwohl  manche  Schwärmer  fOr  die  ebräische  Musik 
die  merkwOrdigsten  AufkUhungen  darüber  aus  der  Luft  gegiiffen 
haben,  z.  B.  Spddel,  ein  schwäbischer  Theolog,  der  in  seinen 
1740  zu  Stuttgart  herausg^mmenen  »Unverwerflichen  Spuren 
von  der  alten  Davidischen  Singekunst*  den  Juden  eine  Skala  von 
fttnf,  aus  der  Tiefe  zur  Höhe  mit  den  Vokalen  a  e  i  o  u  bezeich- 
neten Tönen  andichtete. 

Da$  die  Juden  bestimmte  Singweisen  hatten,  ist  nicht  zu 
bezweifeln.  Das  geht  schon  aus  manchen  Psalmflberschriften  her» 
vor,  die  fnr  den  Inhalt  des  Psalms  selbst  gar  keine  Bedeutung* 
haben  und  sich  deshalb  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  allgemein 
bekannte  Tonweisen  beziehen;  z.  B.  (nach  Luthers  Übersetzung) 
die  Überschrift  des  9.  Psalms  »Von  der  schönen  Jugend  vorzu- 
singen*; des  22.:  „Vorzusingen  von  der  Hindin,  die  früh  gejagt 
wird";  des  45.  und  des  69.  Psalms:  ,Von  den  Rosen*  usw.  Können 
uns  heutzutage  auch  kaum  vorstellen,  dag  schwunghafte  und 
begeisterungsvolle  Poesien  wie  die  Psalmen,  die  Klagelieder  Jeremiä,. 
das  Hohelied  usw.  das  Gefühl  nicht  damals  schon  zu  melodischen 
ErgrOssen  höherer  Art  angeregt  haben  sollten,  so  mag  doch  eine 
starke  Accentuation  mit  einigem  Tonfall  an  den  Satzeinschnitten 
dem  Gefühlsausdruck,  eine  feierlich  ernste  Haltung  der  religiösen 
Bedeutung  der  GesSni^e  j:^cn(lj:^t  haben.  Clemens  von  Alexandrien,, 
der  um  200  nach  Christus  lebte,  nennt  sie  dorisch  und  spondeisch^ 
was  ungefähr  so  viel  wie  ernst  und  feierhch  sagen  will.  Nur  vom 
Standpunkt  des  pottesdienstlirfiei;,  n:cht  von  dem  des  ästhetischen- 
Wertes  könnte  dem  jüdischen  Tempelgesang  eine  richtige  Schätzung 
widerfahren.  Nach  dieser  Seite  hin  mag  etwas  in  ihm  gelegen 
haben,  was  vielleicht  die  ersten  Christen  veranlagte,  ihn  in  ihren 
Gottesdienst  Ii  erüberzunehmen.  Ganz  ohne  Einfluß  hierauf  mag 
seme  mnere  Beschaffenheit  nicht  gewesen  sein,  obwohl  es  ebenso- 
natürlich erscheint,  da§  die  Apostel  und  ersten  zum  Christentum 
Über^e^an^nen  Juden  die  von  Kindheit  an  ihnen  vertrauten  Ge- 
sänge in  die  christlichen  Gemeinden  mit  herübemahmen. 
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Hinsichtlich  der  Instrumente  der  Ebraer  fehlt  es  nicht  an  Nach- 
richten und  Erkiärungen,  freilich  auch  nicht  an  heitern  Widersprüchen. 
Wollte  man  einzelnen  Auslegern  Glauben  schenken,  so  hätte  Orgel, 
Klavfer  und  Geige  im  ebiüschen  Tempel  ebensowenig  gefehlt  wie  In 
unsrer  Kirche  und  Kammer.  Allerdings  wird  das  Vertrauen  zu  solchen 
Angaben  erheblich  geschwächt,  wenn  man  u.  a.  Machol  von  dem  einen 
fOr  ein  Salteninstniment  und  sogar  fOr  eine  Art  Viola,'  von  andern  für 
ein  Blasinstrument  nach  Art  der  Sackpfeife,  auch  für  einen  Glockenring 
und  eine  Art  Sistrum,  endlich  aber  für  gar  kein  Instrument,  sondern  für 
einen  mit  Gesang  verbundnen  Tanz  erklärt  findet.^)  Ebenso  wird  Maaaim 
sowohl  fOr  eine  Geige  als  such  fOr  eine  Trompete  gehalten,  während  es 
in  Wirklichkeit  ein  Rasselkasten  mit  Metallkugeln  gewesen  zu  sein  scheint. 
Ein  andres  Klangwerkzeu^  namens  Magrepha  oder  Migrepha  soll  nacli 
den  Talmudisten  eine  (sciioii  zu  cliiistlicher  Zeit)  im  Tempel  zu  Jerusalem 
zugestellte  Orgel  gewesen  sein,  dem  Briefe  an  den  Dardanus  zufolge 
von  so  starkem  Schalle,  daß  man  es  auf  dem  Ölbcrge  hat  hören  und  in 
Jerusalem  sein  eigen  Wort  nicht  hat  verstehen  können,  wenn  es  gespielt 
wurde.  Ungeacmet  seiner  angeblichen  hundert  Töne  oder  Klangarten 
hatte  dies  physikalische  Wunderwerk  doch  nur  zehn  Pfeifen,  war  eine 
Elle  lang  und  so  leicht,  daß  ein  einziger  Levit  es  forttragen  und  zwischen 
Vorbof  und  Altar  aufstellen  konnte.  Da  aber  die  große  Kohlenschautel, 
die  man  nach  vollzognem  Oi>f^  mit  starltem  Schatte  in  den  Vorhof  warf, 
ebenfalls  Magrepha  hieß  (Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Breslau  1862, 
I.  210),  so  mag  durch  einen  kleinen  Seitensprung  der  talmudistischen 
Phantasie  jene  etwas  abweichende  Auffassung  entstanden  sein.*)  Mit 
einiger  Sicherheit  wissen  wir  nur,  dafi  die  Instrumente  der  Ebrier  teils 
einfache  harfen-,  psalter-  und  zithernrti^c  Saiteninstrumente  waren,  die 
sie  nicht  einmal  selbst  erfunden,  sondern  von  den  Ägyptern,  Phöniziern 
und  Chaldäern  bekommen  hatten,  teUs  Hörner,  Pfeifen,  Zinken  und  sack- 
pleifenartige  Blashistrumente,  wozu  noch  mancheilei  Schall-  und  Kling- 
werkzeuge kamen.  Und  wenn  wir  von  den  großen  ebräischen  Tempel- 
festen hören,  wobei  die  Instrumentisten  nur  nach  Tausenden  gezählt 
wniden,  so  mag  solche  Schsr  mOälicherwdse  auf  das  Auge,  schweriich 
aber  auch  auf  das  Ohr  einen  beledigenden  Eindruclt  hervorgebncht 
hsitien. 

DaJ  von  allen  antiken  Völkern  zueist  die  Giiedien  die  Musik 
im  Sinne  einer  freien  Kunst  und  um  ihrer  selbst  willen  gepflegt 
h^)en,  auch  wenn  sie  von  der  Poesie  abhängig  blieb»  ist  schon 
mehrfach  beführt  worden.  Von  keinem  Volke  des  Altertums  liegen 
<larum  auch  so  viele  und  emgehende  Nachrichten  Aber  Musik  vor 

*)  Vgl.  Wolfgang  Caspar  Prtntz,  Hutor.  Beschreibung  der  edden  Sing-  und 
Kllnglmitst,  Dresden  IfiSO.  S.  28;  AthaDttlMS  Klrehtr,  MHStm^  irnlvcnalls,  Rom 
1650.  T.  I,  48,  50:  Jos.  Lcvtn  Sa«lsc1iats,  OeKUdite  und  WSidiKiitic  der  Mulk 
bd  den  Ebraem,  Berlin  1»29,  S.  7. 

*)  Vgl  Salom.  van  TU,  Dlgt-,  Sang-  en  Speelkunst,  soo  der  ouden,  als  byson- 
•der  a«r  H«bN«i.  Dortrtdit  1603  fdmticit  Pnakfiict  und  Ldpz^  1706:  aber  die 
Magnpha  ?  deutsche  Ausgabe  S.  452).  Ferner  Aug.  Fricdr.  Pfeiffer,  Ober  die 
Musik  der  alten  übräer.  Erlangen  1779.  Beide  Schriften  gehören  zu  den  besten  Aber 
diesen  O^utMid.  Ein  Venetdiois  der  nenecb  UteMtnr  g^bt  J.  Branberger  im  An> 
Jiaag  seiner  Sdulft  »Ober  die  Mnslk  der  Jndea',  Pnc  1904 
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wie  von.  den  Griechen.  Die  Geschichte  der  griechischen  Musik 
ist  nicht  mehr  blot  ein  Anhang  zur  Kulturgeschichte,  sondern  be- 
reits Kunstgeschichte.  Denn  wenn  auch  die  aitf  uns  gekommnen 
Reste  griechischer  Melodien  nur  einen  begrenzten  Ausblick  auf  die 
pfaküsche  Musik  dieses  Volks  erdffnen,  so  geben  doch  zahlreiche 
Nachrichten  einen  Beweis,  dag  sich  die  Musik  bei  den  Griechen 
ans  der  unfreien  Abhängigkeit  von  Sgyptisdier  und  asiatischer  Tra- 
ditiott  zn  höherer  Eigenartigkeit  erhob  und  durch  Ktlnstler,  deren 
Namen  uns  die  Geschichte  überliefert  hat,  gefördert  und  entwickelt 
wurde.  Angerdem  eischeint  sie  durch  eine  Theorie,  die  viele  far 
die  Praxis  iriidittiaie  Regeln  in  sich  begriff,  geordnet  und  fixiert, 
und  eine  zwar  umstandiicbe  aber  immerhin  deutliche  Notenschrift 
ermöglichte  die  Mitteilung  und  Oberliefenjn^^  der  Qesflnge  auf  ekie 
zuverlässigere  Art  als  die  blo^  mflndlicbe  Tradition. 

Blieb  auch  die  griechische  Musik,  soweit  sie  Hymnen-  und 
Tempelgesang  war,  ah  den  Kultus  gebunden,  so  war  dieser  doch 
ein  Kultus  des  Bildens  und  Dichtens.  Die  Götter  waren  in  aller 
Herrlichkeit  hernieder  gestiegen  zu  den  Menschen  und  lebten  unter 
dem  Volke  und  in  seinen  Vorstellungen  als  jene  Gestalten  von  un- 
vergänglicher Schönheit,  wozu  sie  vor  allem  die  Dichter  und  Bild- 
hauer geschaffen  halten.  Sie  bildeten,  dichteten  und  sangen  selbst 
mit,  voran  der  Musengott  Apollo,  das  verkörperte  ideal  des  jungen 
Hellas,  das  Vorbild  der  Sänger  und  Musiker.  Wit  die  Bildwerke 
der  Götter  und  HiToen  in  Tempeln  und  Hallen,  auf  Platzen  und 
Strafen  dem  beständii^en  Anblicke  des  Volkes  dargeboten  wurden, 
so  war  auch  die  Musik  Gemeingut,  hatte  ein  Publikum,  dessen 
Kritik  sie  nicht  aus  den  Augen  lie^,  und  von  dem  sie  überwacht 
wurde,  während  sie  ihm  Genu§  und  Veredlung  gewährte. 

Nach  Aussprüchen  des  Plato  und  Aristoteles  gehörte  sie  mit 
Notwendigkeit  nicht  nur  zur  guten  Erziehung  und  Bildung,  sondern 
auch  zur  Erhaltuni^'  und  Förderung  eines  gesunden  Staatslebens. 
Aristides  spricht  so^.iir  aus,  da})  :n;in  den  Charakter  ganzer  Staaten 
mit  Sicherheit  aus  den  Melodien  und  Rhythmen,  deren  sie  sich 
bedienen,  erschließen  könne.*)  Es  bildete  sich  allmählich  eine 
etlusche  Theorie  der  Musik  aus,  die  beweist,  welch  hoher  Wert  der 
Kunst  der  Töne  beigelegt  wurde.  Von  den  großen  Philosophen 
angeregt,  dann  von  den  Musiktheoretikem  fortgebildet,  umfa^ 


0  Hiexiar  und  zum  folgenden  v£l.  K.  Abjert,  Die  Lehre  vom  £Uios  in  der 
ViecMiclMB  Mnilk.  LdpzJg  1809. 
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sie  die  Lehre  von  den  Beziehungen  der  Klange  und  Rhythmen 
zum  menschlichen  Gemütsleben.  Melos  und  Rhythmus  sind  die 
beiden  Grundfaktoren,  die  das  Ethos  eines  Musikstficks  bestimmen. 
Jeder  melischen  und  rhythmischen  Bewegung  entspricht  eine  ge* 
wisse  Seelenbewegung,  weshalb  es  denn  ein  leichtes  ist  —  sofern 
diese  Beziehungen  bekannt  sind  — ,  jederzeit  bestimmte  Seelen- 
bewe^iint^en  durch  Töne  zu  erzeugen.  Auf  dieser  Lehre  basierte 
namentlich  die  Stellung  der  Musik  im  Jugendunterricht.  Man  nahm 
eine  dreifache  Art  der  Einwirkung  auf  den  Menschen  an ;  entweder 
konnte  die  Musik  positiv  wirken,  mdem  sie  den  Hörer  zu  einem 
bestimmten  Willensakte  veranlaf^te,  oder  sie  hob  eine  WiHensent- 
schlie^nng  auf  durch  Lähmung  der  Energie  des  Hörers,  oder  end- 
lich vermoclite  sie  das  normale  Wiilensverniögen  auf  Augenblicke 
überhaupt  aufzuheben  (dionysische  Ekstase).  Der  pathologische 
Zug  ist  in  dieser  dreifachen  Bestimmung  der  Musik  unverkennbar 
in  den  Vorder^nd  gerflckt,  und  dem  entspricht  auch  ihre  mannig- 
fache Verwendung  zu  Heilzwecken.  Die  Heilung  eines  Gemüts- 
kranken geschah  durch  die  Katharsis,  d.  h.  durch  die  Reinigung  von 
den  Leidenschaften,  und  zwar  so,  daft  diese  durch  die  Musik  bis 
aufs  höchste  gesteigert  wurden,  worauf  eine  Entladung  der  Affekte 
und  damit  die  Rückkehr  zum  normalen  Zustande  erfolgte.  Dabei 
spielte  neben  dem  Ethos  der  Tonarten  (s.  unten  S.  20)  auch  das 
Ethos  der  beiden  griechischen  Hauptinstrumente»  der  Kithara  und 
des  Aulos,  eine  Rolle.  Die  Kitliara,  als  Saiteninstiumcnt  das  be- 
sdieidnere  von  beiden  und  von  aileis  her  das  im  besondem  grie- 
chische bistrument,  diente  im  apolfinischen  Knlt  und  war  zur  Er* 
regung  ruhiger,  abgeklirter  Gemütsbewegungen  geeignet,  wihrend 
der  von  den  fremden  Phiygieni  aberaommene  Aulos,  das  Pfeifen- 
instrament,  mit  seinen  aufreizenden  Tönen  znr  Verherriichung  des 
dionysischen  Kults  beitrug  und  im  Kriege  und  in  der  Tragödie  xnt 
Verwendung  kam.  An  mehreren  der  heiligen  Spiele  hatte  die 
Musik  selbständigen  Anteil.  Die  dem  Apollo  und  seiner  Besie* 
gung  des  Python  geweihten  pythischen  Spide  zu  Delphi  waren 
ur^rimglicfa  nur  fOr  musikalisdie  Wettstreite  besthnmt^  erst  spAter 
kamen  auch  gymnastische  Obungen  hhizu*  Die  Athener  besagen 
ein  Odeon,  em  von  PeriMes  eigens  fOr  Musikabungen  erriditetes 
Gebäude;  Rhapsoden  und  Sänger  durchzogen  das  Land,  dem  Volke 
bei  Festen  epische  und  lyrische  Dichtungen  unter  Begleitung  der 
Phorminx  und  der  Kithara  sii\gend.  Dem  Apollo  und  der  Diana 
ertönten  Pfiane;  die  Mysterien  des  Bacchus  wurden  mit  dithyram- 
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Mscfaen  und  phänischen  Choigesingen  gddett,  denen  sich  Tflnze 
und  szenische  Darstellungen  beimischten,  woraus  far  die  Folge 
Tragödie  und  Komödie  entstanden,  ]ene  aus  den  in  begeistening»» 
voüem  pathetischem  Tone  gehaltnen  dithyrambischen,  diese  aus 
den  ausgelassenen  phallischen  GesAngen.  Wie  im  Tempel,  in  reli- 
giösen Gesängen,  bei  Prozessionen  und  Opferfesten,  so  spielte 
auch  auf  der  Bühne  der  Chor  eine  gro$e  Rolle.  Er  befand  sich 
im  Mittelgrunde  der  Szene,  rezitierend  und  tanzend;  eine  andre 
Abteilung,  die  Orcbestra,  diente  zum  Aufenthalt  der  begleitenden 
Instrum entisten.  Der  die  Rezitation,  Orchestik  und  Instrumental- 
begleitung leitende  Koryphüus  stand  auf  einem  hohlen  Podium 
und  markierte  den  Rhythmus  durch  dröhnendes  Stampfen  seines 
mit  schwerer  eisenbcschlac^ner  Sohle  bekleideten  Furses 

Man  hatte  zwei  üesanL^stilarten ,  eine  rezitierende  und  eme 
iiedartige.  Die  rezitierende  diente  zum  Vortrage  der  epischen  Dich- 
tungen, desgleichen  im  Drama  für  den  Dialog  und  mag,  alles  in 
allem,  unserm  Secco-Rezitativ  ähnlich  gewesen  sein :  im  Tone  nicht 
viel  bewegt,  in  der  Rhythmik  und  Melnk  genau  der  Silbenquantitat, 
dem  rhetorisehcii  Accent  und  der  Gliederung  der  Rede  sich  an- 
sciiliei5end,  zwischen  Sprache  und  Gesang  die  Mitte  haltend.  Die 
ariose  Singweise  gehörte  den  Liedern  und  andern  lyrischen  Ge- 
sängen sowie  den  Chören  im  Drama.  Zwar  ebenfalls  durchweg 
syllabisch  sowie  in  ihrer  rhythniischcn  und  nietnsclicn  Beschaffenheit 
von  Sprache  und  Versbau  abhängig,  stand  sie  doch  mehr  der  licd- 
artigen  Melodie  nahe,  zeigte  freiere  und  belebtere  Tonbiegung  und 
Modulation,  näherte  sich  wirklicher  KantUene.  Man  hatte  bestimmte 
Gattaingen  solcher  Melodien,  die  sogenannten  Notiud.  Ursprünglich 
sollen  diese  Nomen  Lobgesai^^e  auf  den  Apollo  gewesen  sein.  Nach 
andern  Auslegungen  schreibt  sich  die  musikalische  Etedeutung  des 
Wortes  Nomos  (s  Gesetz)  davon  her,  da$  nuin  in  den  frühesten 
Kulturzeiten  die  Gesetze  nach  gewissen  Melodien  gesungen  habe» 
um  sie  dem  Gedächtnisse  besser  einzupr&gen,  und  dag  nachher  der 
Name  dieser  Gesetzlieder  auch  auf  Gesflnge  andern  Inhaltes  flber- 
gjng.  Die  einfachste  und  natürlichste  Erklärung  bleibt  aber  wohl 
die^  da|  es  gewisse  feststehende  Melodiengathmgen  gewesen  seien, 
die  entweder  von  einzehien  angesehenen  TonkOnstlem  auf  besondre 
Begebenheiten  komponiert  oder  gewissen  Volksstammen  national 
eigentümlich  waren,  sich  deshalb  an  bestimmte  rhythmische  und 
tonliche  Einrichtungen  banden  und  unverändert  «halten  bleiben 
mußten,  etwa  den  »Tönen"  der  deutschen  Meistersinger  vergleichbar. 

V.  Do  mm  er»  KiulkgMcbldito.  3.  Aafi.  2 
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So  hatte  man  einen  bOatischen  und  einen  aaäschen  Nomos,  deren 
Ursprung  von  den  gleichnamigen  Völkern  hergeleitet  wurden  einen 
irochaischen  und  einen  orthischen  Nomos,  die  ihren  Namen  von 
den  darin  henscfaenden  Metren  halten,  femer  andre,  die  nach  ihren 
Erfindern  Terpatiäiische,  Pofyamestische  Nomen  usw.  hieSen.  Auch 
fOr  Instrumente,  in$l>e$ondre  für  die  Flöte  gab  es  solche  Melodien- 
gattungen,  darunter  Apothetos,  Schönion  von  weichlichem  Cha- 
rakter, Trimeles  aus  drei  Strophen  in  der  dorischen,  phiygischen 
und  lydischen  Tonart  bestehend,  Komarchios,  als  Aufmunterung 
zum  Trinken  dienend,  femer  die  Nomen  Harmathias,  Kradias, 
NÜmnermus  und  andre.  Schliej^lich  wird  das  Wort  Nomos  als 
Allgemeinausdruck  für  jede  nach  gewissen  Gesetzen  der  Rhythmik 
und  Melodik  verfertigte  Melodie  gebraucht,  und  nach  solchen  Me- 
lodiengattungen und  bekannten  Cesflngen  wurden  wahrscheinlich 
auch  die  Chöre  in  den  Schauspielen  vorgetragen.  Wenn  man 
daher  Uest,  da^  die  Dichter  auch  zugleich  die  Musik  zu  ihren 
Dramen  gemacht  hätten,  so  darf  man  annehmen,  ihre  ganze  Kom- 
positionstatigkeit  habe,  da  der  Dialog  frei  rezitiert  wurde,  in  nichts 
weiterm  bestanden  als  in  der  Vorschrift,  nach  welchen  solcher 
Nomen  oder  bekannten  Melodien  der  eine  oder  der  andre  Chor 
gesungen  werden  solle. 

Auch  außerhalb  des  Thcnters  und  des  Tempels  war  der  Gesane^ 
sehr  verbreitet  und  schmückte  Lebensverricht\]np;cn  und  bürgcrliclie 
Feste.  Man  findet  Nachweise  über  Hirten-,  Schnitter-,  Einte-, 
Drescher-,  Müllerlieder,  Gesänge  auf  die  Jahreszeiten  und  ihre 
Phänomene  (z.  B.  Frühlingspäane),  Hochzeltslieder,  Trinklieder, 
die  Sküiien  hieben,  Klagelieder,  Jubellieder  u.  a. 

Freilich  reichen  die  in  den  griechischen  Schriften  enthaltnen 
Nachrichten  nicht  aus  zur  Erkenntnis  der  musikalischen  Beschaffen- 
heit dieser  lyrischen  Gesänge.  Was  wir  an  Monumenten  prak- 
tischer Musik  der  Griechen  haben,  beschränkt  sich  auf  wenige 
Bruchstücke,  die  inhaltlich  unserm  Empfinden  völlig  fernstehen, 
aber  wichtige  Belege  für  die  Tatsache  bilden,  da§  die  griechische 
Musik  keine  freie,  sondern  eine  dienende,  dem  Sprachaccent  sich 
völlig  unterordnende  Kunst  gewesen  ist.  Bekannt  sind  heute  sechs 
Denkmäler.  Das  älteste  ist  eine  Melodie  zu  den  ersten  acht  Versen 
der  ersten  pythischen  Ode  des  Pindar  (aus  dem  5.  Jahrhundert 
V.  Chr.),  gefunden  von  Athanasius  Kircher  angeblich  in  der  Biblio- 
thek des  Klosters  S.  Salvator  bei  Messina  und  von  ihm  mitgeteilt 
und  entziffert  in  seiner  Musargia  universalis  (Rom,  iüöü),  I, 
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S.  542.  Die  Echlfaeit  dieses  Fragments  wird  bestritten,  das  Ori- 
ffOBi  ist  nicht  mehr  auffindtiar.  FrOhestens  dem  2.  Jahihundert 
o.  Chr.  gehören  die  drei  Hymnen  der  Mesomedes  (und  Dionysius) 
an  Kalliope,  Apollo  und  Nemesis  an,  die  zuerst  Vincenzo  Galilei, 
der  Vater  des  Astronomen  Galileo  Galilei,  in  seinem  Diahgo  äeüa 
masica  antica  e  moäema  (Florenz,  1581),  S.  97,  bekannt  machte 
nach  der  Kopie  emer  in  der  Bibliothek  des  Kaidinals  S.  Angiolo 
zu  Rom  befindlichen  alten  Handschrift,  jedoch  ohne  sie  entziffern 
zu  können.  Später  sind  diese  drei  Melodien  nach  einem  dem 
Ende  des  15.  Jahrhunderts  angehörenden  Pariser  Manuskript  vom 
Franzosen  Pierre  Jean  Bürette,  neuerdings  durch  Friedrich  Beller- 
mann, Gevaert,  Kari  v.  Jan  und  Riemann  übertragen  und  heraus- 
gegeben worden.^)  Ein  drittes  Denkmal  ist  das  1883  auf  einer 
Säule  in  Tralles  in  Kleinasien  eingegraben  gefundne  Klageliedchen 
auf  den  Tod  des  Seikilos,  dem  sich  zwei  beinahe  vollständig  er- 
haltne  Apollohymnen  aus  dem  2.  Jahrhundert  v.  Chr.,  gefunden 
1892  im  Schatzhause  zu  Delphi,  anreihen.  Ein  in  demselben  Jahre 
entdecktes  Fragment  des  ersten  Stasimon  aus  dem  „Orestes"  des 
Euripides  bildet  aiii^cnblicklicli  das  einzige  Beispiel  aus  der  s^e- 
sungnen  Tragödienliteratur  der  Griechen ;  einige  kleine  Instrumental- 
übungen schliefen  die  bisher  bekannten  Dokumente  der  griechischen 
Musik  ab. 

Der  Gesang  der  Griechen  war  wie  der  aller  übrigen  Völker 
des  Alteriunis  nur  einstimmig  oder  wurde  höchstens  durch  die 
Oktave,  möglicherweise  auch  wohl  schon  durch  die  Quarte  oder 
Quinte  verdoppelt.  F.ine  Harmome  in  unserm  Sinne,  ein  gleich- 
zeitiges Erklingen  verschiedener  in  gewisstn  Verhältnissen  zueinander 
stehender  Intervalle  oder  melodisch  verschieden  bewegter  Stimmen 
ist  ihnen  unbekannt  geblieben.  Der  Ausdruck  Harmonie  kommt 
zwar  oft  bei  ihnen  vor,  bezieht  sich  jedoch  stets  nur  auf  die  ein- 
stimmige Tonfolge  oder  Melodie,  auf  Tonordnung,  Tonart,  Modu- 
lation, Klanggeschlecht,  überhaupt  auf  alles,  was  zu  einer  wohl- 
geordneten Melodik  gehört.  Ganz  dasselbe  verstehen  auch  die  der 
griechischen  Theorie  folgenden  Schriftsteller  des  Mittelalters  dar- 

»)  Friedrich  Bellermann,  Die  Hymnen  des  Dionysius  und  A\esomedes,  Text 
and  Melodien.  Leipzig  IMO.  —  A.  Qevaert,  Histoirc  et  thtorie  de  U  miulquc  de 
l'anHqoiW  (1875—81)  und  U  mOtrpt^  sntlqae  (18SQ.  K.  v.  Jan,  Musid  «cflptoras 
craeci  (1895),  Anhang.  —  H.  Riemann,  Handbttch  der  Musikgeschichte  I,  1  (1904). 
S.  235  ff.  Altere  Veröffcntlfchunpcn  finden  sich  u.  a.  bei  La  Borde,  Essai  sur  la 
Masaque  (1780)  i;  horkel,  Geschichte  der  Musik  (178Ö),  1;  Marpurg,  KriUsche  Ein- 
Mtnas  in  die  QkMUcbte  und  Ldinllie  der  alten  nnd  ncnan  Mnslk  (1789|. 

2* 


Digitized  by  Google 


2Ü 


I.  Die  Mmlk  der  vorchristlichen  Zdt 


unter,  und  Johannes  Tinctoris  erfclArt  noch  um  1470:  »Melodie  ist 
dasselbe  wie  Hafmonie*.  Die  Ölleitung  des  Gesanges  der  Giiedien 
durch  Instrumente  und  das  Zusammenspiel  dieser  unter  sich  konnte 
daher  nur  einstimmig  oder  in  Oktaven  geschehen.  Man  nimmt  an» 
dag  bei  den  liedattigen  Gesäugen  die  begleitenden  Inshumente  der 
Melodie  im  Einklänge  gefolgt  seien,  wahrend  man  bei  der  Rezi- 
tation nur  hie  und  da  einen  Ton  angeschlagen  habe,  um  dem 
Sänger  die  Tonhöhe  zu  bezeichnen  und  ihn  auf  ihr  zu  erhalten. 
Auch  an  kurze  Zwischenspiele  wahrend  der  Pausen  des  Sängers 
wird  zu  denken  sein. 

Unter  den  Klangwerkzeugen  der  Griechen  nahmen  Kithara  ujid 
Aul  OS  die  erste  Stelle  ein,  sie  sind  die  eigentlichen  Favoritinstrumente 

der  klassischen  Zeit.  Die  Kithara,  auch  Phorminx  gennnnt,  entsüuid 
wahrscheinlich  aus  der  primitiveren  Lyra  (Chelys)  und  hatte  zur  Zeit 
Terpanders  nur  sieben  Saiten,  deren  Klang  infolge  Mangels  eines  Re- 
sonanzbodens keine  reale  Dauer  und  deshalb  auch  keine  besondere  Klang- 
farbe hatte.  Sie  diente  vorzn^^sweise  als  Begleittnstniment  im  Solo-  und 
Cborgesange  und  wurde  mit  einem  Plektrum  angerissen.  Die  Saitenzahk 
vennehrte  sich  später  um  eine  achte  (2  Tetrachorde) ,  neunte,  und  kam 
schlieSlich  (durch  Timotheus)  auf  elf.  Durch  Umstinumuig  elnzdner 
Töne  war  man  imstande,  sämtliche  sieben  Oktavpn^attunc^en  (s.  unten 
S.  28)  zu  erzeugen,  die  sich  (an  ein  und  derselben  Mitteloi^tave  e — e 
aulgewiesen)  eigenüich  als  Transpositionen  des  zweioktavigen  Systema 
teleion  ergaben.  Andere  Saiteninstrumente,  und  wohl  letzten  Endes  mit 
der  Kithara  verwandt,  sind  Barbitos,  Magadis  und  Pekfis;  das  Monochord 
schied  aus  der  Musikübung  aus  und  diente  lediglich  zu  akustisch-mathe- 
matischen Demonstrationen.  —  Der  Aulos  gehörte  zu  den  Holzblas- 
Instrumenten,  scheint  aber,  wie  neuere  Forschungen  ergeben  haben,  nicht 
zur  Gnippe  der  Flöten,  sondern  zur  Gruppe  der  Klarinetten,  d.  h.  zu 
den  Rohrblattinstrumenten  gehört  zu  haben.  (A.  Howard,  The  Aulos  or 
TIbia,  in  Havard  Studles  iV,  1893.)  Von  den  Phrygiem  flbemommen, 
hatte  der  Aulos  für  die  Griechen  den  Charakter  eines  aufreizenden,  zur 
Ausschweifung  verlockenden  Instruments  und  wL'rde  darum  vornehmlich 
beim  orgiastisciien  Dionysoskult  und  zur  iirziclung  der  Katharsis  bei 
Besessenen  verwandt  Wie  die  Kithara  das  Symbol  des  altnationalen 
apollinischen  Gottesdienstes  ist,  so  der  Aiilos  das  des  Dionysischen. 
Der  Sieg,  den  Sakadas  im  Jahre  586  in  den  pythischen  Spielen  mit 
einer  Art  ProgrammstQck :  Kampf  Apollons  mit  dem  pythischen  Drachen 
davontrug,  wurde  auf  einem  Aulos  gewonnen,  wie  überhaupt  bei  den 
Wettspielen  die  Kithara  hinter  diesem  zurückstand.  Von  untergeordneter 
Bedeutung  waren  die  Syrinx  oder  Panspfetfe,  ein  Hirteninstrument,  und 
der  Salpinx»  eine  Trompetenait  —  Man  hatte  auch  bereits  eine  Art  Orgel, 
ebie  angebiidi  von  Archimedes  erfundene  und  vom  Mechaniker  Ktesibius 
aus  Alexandrien  etwa  hundert  Jahre  später  verbesserte  Wasscrorgel  (Hy- 
draulos),  von  deren  Herrlichkeit  beinahe  ebensoviel  zusammengefabelt 
Ist  wie  von  der  ebrflischen  Magrepha.  Ihie  Einrichtung  Ist  nicht  deut- 
lieh,  doch  kann  sie  kaum  etwas  anderes  als  ein  harmloses  Spielzeug 
gewesen  sein.  Streichinstrumente  waren  auch  den  Griechen  ganz  unbe- 
kannt, vom  Griffbrette  findet  sich  ebenfalls  nichts  an  ihren  Saiten- 
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Instrumenten;  man  scheint  die  Saiten  stets  nur  der  ganzen  Länge  nach 
erklingend  gebraucht  zu  haben. 

Den  Beginn  einer  freiem  Entfaltung  der  Musik  bei  den  Hellenen 
pflegt  man  gleichzeitig  mit  dem  Anfange  der  Olympiaden  ins 
8  Jahrhundert  zu  setzen.  Eine  feste  Einordnung  in  ein  System 
.scheint  sie  erst  durch  den  im  7.  Jahrhundert  blüliLiiden  lesbischen 
Tonkünstler  Terp ander,  den  man  auch  iur  den  ersten  Erfinder" 
dt-T  Tonzeichen  ansieht,  erfahren  zu  haben.  In  höchster  Blüte  stand 
sie  seit  der  Mitte  des  6.  Jahrhunderts,  zur  Zeil  der  Perserkriege,  bis 
zum  Peloponnesischen  Kriege  431  bis  404.  Von  da  an  begann 
ihre  alte  Strenge  und  Einfachheit  einer  gesteigerten  Anwendung 
von  Kunstmitteilt  und  einer  äußerlichen  Virtuosität  zu  weichen. 
Die  Instramentalmusik  erlangte  höhere  Bedeutung,  Kitharöden  und 
Auleten  zogen  hn  Verein  mit  Tragöden  und  Komödianten  im  Lande 
umlier  tmd  trugen  wenig  dazu  bei,  die  alte  Reinheit  der  Tonkunst 
zu  bewahren.  Inwieweit  man  allerdings  von  einem  tatsächlichen 
»Verfall*  der  griechisdien  Musik  sdt  dem  4.  Jahrhundert  v.  Chr. 
sprechen  darf,  ist  noch  nicht  ausgemacht;  denn  wenn  auch  manches 
aus  der  altem  Zeit  neuem  Strömungen  zum  Opfer  fiel,  und  sich 
der  Geschmack  im  Laufe  der  Jahrhunderte  geändert  hatte,  so  bleibt 
noch  immer  der  Nachweis  zu  erbringen,  ob  wirklich  dadurch  die 
Musik  als  Kunst  ernstlich  Schaden  gelitten  hat,  oder  ob  ihr  nicht 
gemde  im  Gegenteil  jetzt  neue,  dankbare  Au^ben  gestellt  wurden. 
Das  Aufkommen  des  Instramentalvirtuosentums  und  die  Steige* 
rang  der  Ausdrucksmittel  in  den  letzten  Jahrhunderten  vor  Christus 
dürfte  heute  kaum  mehr  als  sicherer  Beweis  fflr  eine  Dekadenz 
hingenommen  werden,  sondern  gerade  darauf  hinweisen,  da(  sich 
die  Musik  von  den  Sklavenbanden  der  Poesie  loszumachen  und 
mit  eigenen  Mittdn  zu  wirken  trachtete,  wobei  freilich  nicht  aus* 
geschlossen  ist;  da^  sich  ihre  alten  Beziehungen  zum  religiösen 
Kultus,  zum  bürgerlichen  und  zum  staatlichen  Leben,  zum  Jugend- 
unterridit  usw.  bedenklich  lockerten.  Wie  die  spätere  Musikgeschichte 
nachweist,  ist  ehi  Verfall  der  Sitten  nicht  immer  mit  einem  Verfall 
der  Musik  Hand  in  Hand  gegangen,  und  so  wird  das  Verschwinden 
des  althellenischen  Geistes  denn  auch  nicht  ohne  weiteres  mit  einem 
Niedergang  der  Musik  zu  identifizieren  sein. 

Im  Stadium  dieser  Stilwandlung  und  angeblichen  Veifalls  ging 
die  griechische  Musik  auf  die  Römer  Ober.  In  Rom  wurde  sie 
ein  Gegenstand  des  Genusses,  eine  Dienerin  des  Luxus  und  unter- 
warf sich  der  Mode  und  den  Launen  eitler  Fürsten;  die  ethische 
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und  sittlich  veredelnde  Kraft,  die  ihr  Männer  wie  Pythagoras^ 
Aiistotdes  und  Hato  zuakannt  hatten,  bflgte  sie  scheinbar  ein. 
Aber  auch  hier  mflssen  wir  unterscheiden  zwischen  den  Zwecken, 
denen  sie  diente,  und  die  gewig  oft  unlauter  waren»  und  ihrem 
wirklichen  Wesen  als  Kunst  des  Ausdrucks  menschlichen  Empfindens. 
Wenn  sich  Nero  oder  andere  rOmische  Casaren  der  Musik  zur  Ver- 
herrlichung ihrer  Prunkfeste  bedienten  und  selbst  als  Vutuosen  auf- 
traten  inmitten  einer  entarteten  HOflingsschar,  so  wird  man  diese 
Herabzlehung  der  Tonkunst  wohl  tadeln,  aber  ihre  Eigenschaften 
und  ästhetischen  Wirkungen  nicht  gut  anzweifeln  können.  Zudem 
smd  wir  bis  jetzt  Aber  die  praktische  Musik  der  Römer  zu  mangel- 
haft unterrichtet,  um  Ober  sie  ganzlich  den  Stab  zu  brechen,  und 
dürfen  auch  nicht  flbersefaen,  daS  ihre  Musik  von  den  Vertretern 
des  aufstrebenden  parteiischen  Christentums  systematisch  verdammt 
und  als  entsittlichend  verschrien  wurde,  ein  Umstand,  der  natür- 
lich bei  der  Schätzung  Späterer  Geschlechter  stark  ins  Gewicht  fiel. 

Für  die  Vervollkommnung  der  Musik  in  theoretischer  Hinsicht 
scheinen  die  Römer  nichts  getan  zu  haben.  Das  einzige,  was  wir 
ihnen  zu  danken  hat)en,  ist  eine  Vermehrung  der  Instrumente» 
namentlich  fQr  Kriegszwecke,  und  die  allerdings  höchst  wichtige 
Aufbewahrung  griechischer  Musikwissenschaft  durch  ihre  Schrift- 
steller, unter  denen  vorzugsweise  B  o  e  t  h  i  u  s  (475  bis  524  n.  Chr.) 
eifrig  für  die  Erhaltung  griechischer  Kunst  und  Wissenschaft  wirkte; 
seine  fünf  Bücher  de  Musica,  in  denen  er  uns  die  Theorien  des 
Pythagoras,  Aristoxenus.  Ptolemäus  und  andrer  mit  eigener  t^eh alt- 
voller Spekulation  uptcnnischt  überliefert  hat,  sind  allen  Tonlehrern 
des  Mittelalters  ein  wahres  Evangelium  geblieben.  Unter  den  ver- 
schiednen  älteren  Ausgaben  dieses  schwer  verständlichen  Werkes 
gilt  die  von  Glarean  besorgte,  sieben  Jahre  nach  dessen  Tode 
zu  Basel  bei  Heinrich  Petri  1570  erschienen,  für  die  beste;  auf 
Grundlage  neuen  Materials  ist  es  dnrcli  Qottfr.  Friedlein  in  Leipzig 
bei  Teubner  1867  herausgegeben  worden. 

Aus  der  Musiklehre  der  Griechen  mögen  hier  noch  einige 
der  wichtigsten,  zum  Verständnis  der  Tonlehre  des  Mittelalters  er- 
forderiichen  ürundzüge  folgen. 

Die  Intervalle  sind  teils  konsonierend,  teils  dissonierend.  Kon- 
sonanzen (Symphona)  sind:  Diapason,  die  Oktave,  Diapente,  die 
Quinte,  Diatessaron,  die  Quarte;  ebenso  die  Oktavverdoppelungen 
(Ueser  Intervalle:  Disdiapason,  die  Doppeloktave,  Diapason  cum 
Diapente,  die  Duodecime»  Diapason  cum  Diatessaron,  die  Un- 
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dedme.  Dissonanzen  (Diaphona)  sind  alle  übrigen  Intervalle, 
mithiti  auch  die  Terzen  und  Sexten.  In  den  Proportionen,  die 
Pythagüras  im  6.  Jahrhundert  v.  Chr.  durch  Messunj^  am  Mono- 
chord für  die  Intervalle  fand,  hat  der  Ganzton  nur  lhi  einziges 
Verhältnis,  nämlich  das  unseres  großen  Ganztones  9:8,  der  kicme 
Ganztoti  10:9  kommt  nicht  darin  vor.  Die  groge  Terz  bestand 
darum  auch  nicht  wie  \m  uns  aus  einem  großen  und  einem  kleinen 
Ganztone  (9:8+  10 : 9  5 : 4),  sondern  aus  zwei  grogen  Ganz- 
tOnen,  die  anstatt  dieses  richtigen  und  harmonisch  brauchbaren 
Verhältnisses  5 : 4  das  harmonisch  unbrauchbare  (um  das  syntonische 
Komma  81 : 80  zu  groge)  Verhältnis  81 : 64  ergaben.  Um  ebenso- 
viel wie  die  groge  Terz  zu  hoch,  war  die  kleine  zu  tief  (32 : 27 
anstatt  6 : 5),  weshalb  sie  ebenfalls  dissonierte.  Da  die  Oktave  stets 
rein  sebi  mu^,  dissonierten  notwendig  auch  die  Oktavkomplcmente 
der  Teizen:  die  Ueme  und  gro$e  Sexte  (jene  betrug  128:81  an- 
statt 8 : 5,  diese  27 : 16  anstatt  5 : 3).  Aus  der  Dissonanz  der  Terzen 
ergibt  sich  mit  unabweisHcher  Notwendigkeit  was  schon  oben  ge- 
sagt wurde:  dag  die  Griechen  kerne  Harmonie  gehabt  haben  können. 
Ihre  Terz  war  nicht  geeignet»  eine  Vermitthmg  zwischen  Grundton 
und  Quinte  zu  vollziehen.  Ohne  Dreiklang  aber  ist  Harmonie  ui 
unserm  Sinne  unmöglich. 

Unter  den  Tonlehrem  bildeten  sich  nacheinander  zwei  Sekten 
aus,  die  ältere  folgte  den  Lehren  des  Pythagoras,  die  jüngere  denen 
des  Aristoxenus.  Pythagoras  und  seine  Anhänger  verwarfen  in 
Sachen  der  Tonbestimmung  das  Urteil  des  Gehörs  und  erkannten 
der  Messung  am  Monochord  und  der  Rechnung  das  einzige  Schieds- 
richteramt zu.  Die  Zahlen  waren  ihnen  eine  Regel,  ein  Kanon 
für  die  Tonbestimmung,  weshalb  sie  Kanoniker  genannt  wurden. 
Im  Gegensätze  tu  dieser  Zahlentheorie  des  Pythagoras  behauptete 
etwa  zweihuFidort  Jahre  später  Aristoxenus  (der  älteste  griechische 
Miisiktheoretikcr,  voti  dem  uns  Schriften  erhalten  sind),  das  Gehör 
sei  der  alleinige  Richter  in  Sachen  der  Intcrvnllenhestimniung,  und 
aliein  maßgebend  sei  das  Verhältnis,  in  dem  d  e  i  öne  vom  ücliör 
vernommen  würden.  Seine  Schüler  nannte  man  die  Harmoniker. 
Aber  sem  Gehör  reichte  nicht  aus,  den  Terzen  harmonisch  brauch- 
barere Gröben  zu  geben,  als  ihnen  die  Kanoniker  veriiehen  hatten ; 
in  manchen  seiner  Berechnungen,  durch  die  er  das  Urteil  des 
Ohres  zu  begründen  suchte,  brachte  er  vielmehr  noch  schlimmere 
zutage.  Den  Unterschied  zwischen  großem  und  kleinem  Ganztone 
sowie  das  Verhältnis  des  greifen  Halbtones  16 : 15  fand  zuerst 
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Didymus  um  30  vor  Christus.  Die  richtigen  Beziehungen  der 
Terzen  und  Sexten  ergaben  sich  hieraus  von  selbst,  doch  hatten 
weder  Didymus  noch  Ptolemflus,  der  um  120  nach  Christus  dem 
System  des  Didymus  noch  einige  Verbesserungen  angedeihen  lie0, 
den  Mut,  sie  fOr  Konsonanzen  zu  erklären.  Die  von  Pythagoras 
fOr  die  dialoidsche  Skala  aufgesteUten  und  allerdings  auf  der  natOr- 
lichen  Bestimmung  der  Töne  durch  die  reine  Quint  tieruhenden  * 
Veilialtnisse  (reines  Quint-System)  galten  t>ei  den  Tonlehrem 
des  ganzen  Mittelalters  bis  auf  Zarlino  (1517  bis  1590),  der  aus 
Vergldchung  des  didymiscfaen  mit  dem  ptolemaischen  System  ein 
neues  temperiertes,  das  sogenannte  reine  diatonische  Ton- 
system bildete. 

Den  Tonleitern  der  Griechen  liegt  das  Tetraebord,  eine 
Rdhe  von  vier  Tönen  zugrunde.  Das  Vecbflltnis  der  Stufen  oder 
Intervalle,  worin  diese  vier  Töne,  deren  flugere  Endpunkte  stets 
eine  vollkommne  Quart  ausmadien  mOssen,  zueinander  stehen, 
hei^t  Klanggeschlecht  Das  Klanggeschledit  kann  von  dreieriei 
Art  sem,  nSmUch:  diatonisch,  chromatisch  und  enarmonisch. 
Diatonisch  ist  es,  wenn  das  Tetrachord  ans  zwei  ganzen  Tönen 
und  einem  halben  Tone  besteht:  HC-D-E,  D-EF-G,  C-D-EF; 
chromatisch,  wenn  es  aufwärts  nacheinander  zwei  halbe  Töne  und 
eine  kleine  Terz  enthült:  HCCis-E,  EFFis-A;  enrnmonisch,  wenn 
über  dem  Grundton  zuerst  zwei  Vierteltöne  liegen  und  auf  diese 
dann  eine  gro^e  Terz  folgt;  HH^C-E,  EE* F-A  (das  *  zeigt  den 
Viertelton  an). 

Man  ersieht  hieraus,  d.iß  nur  unsre  heutige  Diatonik  (cic'  Stufen- 
folge nach,  wenn  auch  niclit  in  den  Verhältnissen)  mit  der  Diatonik  der 
Griechen  übereinstimmt,  während  unsre  Chromatik  und  Enarmonik  etwas 
ganz  andres  sind.  Die  griechische  Enarmonik  mit  den  Vierteltönen  war 
entstanden  aus  der  alten  sechsstufigen  dorischen  Skala  des  Olympus. 
Diese  Skala,  der  die  Terz  und  die  Septime  fehlten:  EF-A  \  HC-E,  hiefi 
enarmonisch,  und  Jene  Vieridton-Enannonlk  war  nichts  andres  als  dne 
auf  diese  Skala  angewandte  schlechte  Qesangmanier ,  Durchziehen  des 
Tones  vom  E  zum  F  oder  vom  H  zum  C  diirrh  einen  Viertelton.  Die 
Schriftsteller,  die  von  der  Enarmonik  so  viel  Rühmens  machen,  verstehen 
darunter  jene  alte  Skala  des  Olympus,  nicht  dieses  unnatdrlicfae,  auch 
erst  viel  später  aufgekommene  Klanggeschledit  mit  den  VierteltOnen. 

Das  diatonische  Klanggeschledit  enthidt  nun  drei  verschiedene 
Quartengattungen,  je  nachdem  der  Halbton  unten,  oben  oder  in 
der  Mitte  liegt  Das  Tetrachord  ist  dorisch,  wenn  sich  der  Halb- 
ton am  untern  Ende  befmdet:  EF-'O-A,  HC-D-E;  es  ist  lydisch, 
wenn  er  am  obem  Ende  liegt:  G-A-HC,  C-D-EF;  es  ist  phrygisch, 
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wenn  er  das  n ntikrc  Intervall  des  Tetrachordes  ausmacht:  A-HC-D, 

D-EF-G.  Das  dorische  Tetrachord  ist  das  älteste  und  echt  griechische. 
Bei  Aneinanderreihung  zu  Oktaven  und  längeren  Skalen  können 
die  Tetrachorde  entweder  verbunden  (synemmena)  oder  ge- 
trennt (diezeiigmena)  sein.  Verbunden  sind  sie,  wenn  die  höchste 
Stufe  des  untern  Tetrachords  zugleich  die  tiefste  des  obern  ist: 
HCDEFQA;  getrennt  hingegen,  wenn  ein  ganzer  Ton  (diazeuk- 
tischerTd^  b.  trennender  Ton)  dazwischen  liegt:  £F0 An HCDE. 

Der  ganze  bei  den  Griechen  gebräuchliche  Tonumfang  er- 
streckte sich,  dem  Ambitus  der  mflnnlichen  Stimme  (Bag  und  Tenor) 
entsprechend,  über  die  zwei  Oktaven  vom  großen  A  bis  7um  ein- 
gestrichnen  a.  Die  Toniolge  kam  mit  unsrer  i4-Afo//-Skala  ohne 
Leittonerhöhung  überein,  nur  das  kleine  h  wurde  in  zweifacher 
Gestalt,  als  k  und  b  gebraucht  Nachstehende  Tabelle  zeigt  das 
ganze  S^ystem: 

Tetrachord* 

ToobtielchnunK:  b«zefchniiiif : 

ai  Nete.  letzter  Ton  i 
j  gl  ParaneU,  vorletzter  Ton  |  j,  Hyperbolaion 

Bje.niamer  Ton)  [  «'  Nete,  letzter  Ton 
Ntte ...  .  dl  1  rf'  Panuiete,  vorletzter  Ton 
f*amwle  .  ei\€*  Tritt,  dritter  Ton 
Trlte     .  .  b  '  h  Pammes«.  Nachbar  des  MittCftOO« 
Mest  .  .  .  a  (Diazeuiis.  Trtanungy 

a  Mese.  Mittelton  i 
j  g  Lichanos.  ZeigeHngerton  «il^iJIL«.! 
(Sviupli«  »'  \  f  P'"*yP''^^'  vortiefster  Ton  j  «itB«tW| 

iMUUMdDnrilMi)  )  e  Hypate.  tiefster  Ton 

j  d  Lichanos.  Zeigeliogertoa 
I  e  Parhypate.  vofticMer  Iva 
'  H  Hypate.  tiefster  Ton 
(DiaiettzU,  Treaoung) 

A  ProümiiHMmtmos.  Uimgcnigler  Ton. 

Der  Ganztonabstand  A  H  und  a  h  trug  den  Namen  Diazeuxis 
(Trennung),  der  den  beiden  tiefern  und  den  beiden  hohem  Tetra- 
chorden gemeinsame  Ton  den  Namen  Synaphe  (gemeinsamer 
Ton).  Zur  Bezeichnung  eines  Tons  war  Angabe  der  Tonbenennung 
sowie  des  betreffenden  Tetrachords  erforderlich,  also  z.  B.  Ii  = 
Hypate  hypaton ,  g  =  Lichanos  nieson,  /'  =  Tritc  hyperboleion, 
if  =58  Trite  synemmenon  usw. 

Das  sogenannte  vollkommne  und  unabänderliche  Sy- 
stem (Systema  teleion  ametabolon)  zerfällt  in  vier  dorische  Tetra- 
chorde (Nr.  1,  2,  4,  5),  deren  tiefes  auf  dem  grogen  H  anfängt. 
Der  Ton  A  (Proslambanomeiias)  wurde  nicht  als  wirklich  zum 


3.  SyruTTi- 
menon  (der 
Votandnen) 


(der  Höchsten) 

4.  Diezeugmenon 
(der  Qetrennten) 


/.  Hypaton 
(der  TldM«») 
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System  gehörend  betrachtet»  sondern  war  nur  zwecks  Abrandung 
der  Skala  zu  zwei  vollen  Oktaven  hinzugefügt  Das  kleine  h  er- 
scheint aber  auch  als  b  und  tj  (^)i  um  im  dritten  Tetrachord  als 
zweite  Stufe  (b)  mit  im  vierten  aber  als  erste  Stufe  (A,  k)  mit 
Ci  den  dem  dorischen  Tetrachorde  am  untern  Ende  nötigen  Halb- 
ton ausmachen  zu  können.  Durch  Einfügung  dieses  b  (TrUe  synem* 
menon)  wurde  eine  Modulation  (Veränderung)  nach  der  Unter- 
dominante ermöglicht  Wurde  das  Tehachordon  ff^emmenon 
(Nr.  3)  hinzugerechnet,  so  hieS  das  System  das  vollkommne 
und  veränderliche  {Systema  tddon  metaboUm).  AuSerdem 
kehren  die  Töne  und  äj  des  dritten  Tetrachordes  im  vierten 
wieder,  so  da$  also  das  ganze  System  eigentlich  nur  aus  16  Tönen 
besteht  Jeder  einzelne  Ton  hatte  ebenso  wie  jedes  Tetrachord 
seinen  eignen  Namen. 

Die  Lehre  von  den  Oktavengattungen  entwickelte  sich 
folgendermaljen.  Als  Hauptskalen  galten  drei:  das  Dorische  e-e 
(aus  zwei  dorischen  Tetrachorden  bestehend),  das  Phrygische 
dr(f  (aus  zwei  phrygischen  Tetrachorden  bestehend),  das  Lydische 
c-if  (aus  zwei  lydischen  Tetrachorden  bestehend).  Aus  diesen  drei 
Hauptskalen  wurden  je  zwei  Nebenskalen  abgeleitet,  und  zwar  so, 
da$  jede  der  Haupt^en  oben  und  unten  um  je  ein  Tetrachord 
vermehrt  wurde.  Die  auf  diese  Weise  gewonnenen  sechs  neuen 
Tonarten  (Oktavengattungen)  unterschied  man  durch  Voranselzung 
von  hypo  (unter)  für  die  tiefere,  von  hyper  (über)  fflr  die  höhere 
der  aus  der  Stammform  sich  ergebenden  Nebenformen. 

1.  D  o  r  i  s  c  h. 

efga  II  hd&e 
A  fTc  d  cl  ?  a     ficf  d'  ^>  g'  a  h* 

Hypodf)riich  Hyperdorisch 
(Äoiisch)  (Mixolydisch). 

2.  P  hry  g  i  s  c  h. 


d  e  f  g  11  a  h  c'  d' 
G  A  iTc  d  el  g     a  h  c'  d'  ff  ^  a' 

Hypophrygisch  Hyperphrygiscb 
(lastiscb)  (Lokrisch). 
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3.  Lydiscta. 


cdef  tl  sähe 
FGApP :del    g^hc  f f  ^ 
HypolydHsch  Hyperlydlsdi. 


Von  den  neuen  sechs  Tonarten,  von  denen  hyperphrygisch 
und  hypodorisch,  hyperlydisch  und  hypophryt^isch  identisch  und 
nur  durch  die  Oktavlap^c  unterschieden  sind,  kamen  die  mit  hyper 
bezeichneten  am  wenigsten  in  Gebrauch,  ausgenommen  das  Hyper- 
dorische, das  als  Mixolydisch  eine  Rolle  spielt.  Die  Namen  Äolisch, 
lastisch  und  Lokrisch  verschwanden  später,  so  da^  in  die  Praxis 
nur  sieben  übergingen:  Dorisch  {e-ff),  Phrygisch  {d-d'),  Lydisch 
(c-f'),  Mixolydisch  (Ä-A'),  Hypodorisch  {A-a),  Hypnphrygisch  {G-g)y 
Hypolydisch  {F-f).  Diese  sieben  Oktavgattunt^en  fmden  sich  auch 
in  der  Musik  des  Christentums  wieder  und  blieben,  wenn  auch  mit 
manchen  Einschränkungen  (s.  Kap.  II)  bis  weit  ins  17.  Jahrhundert 
in  Gebrauch.  Die  sogenannten  Kirchentöne  und  Tonarten  des 
16.  Jahrhunderts  sind  ebenso  wie  unsre  heutige  C-Dur-  und  A-Moll- 
Skala  wenigstens  der  äußern  Gestalt  nach  nichts  andres  als  alt- 
griechische Oktavgattungen,  wenn  auch  ihr  inneres  Wesen  durch  die 
Venvendung  im  christlichen  Kirchengesange  und  später  namentlich 
durch  Hl  tl  zukommen  der  Harmonie  ein  ganz  andres,  bedeutungs- 
volleres wurde. 


einen  besondem  ethischen  Charakter,  nach  dem  ihre  Verwendung  be- 
sfimmt  und  in  den  dnzdnen  Zwdgen  der  Praxis  (Gottesdienst,  Jugend- 

'intcrricht,  Heilkunst)  geregelt  wurde.  Ursprünglich  nuf  die  Charakter- 
eigentümlichkeiten  der  einzelnen  ji^riechischen  Stflninic  zurückf^ehcnd,  bei 
denen  sie  in  Gebrauch  waren,  schwanken  freilich  die  ästiictisciien  Be- 
zeichnungen zu  verschiednen  Zeiten.  Dem  Dorischen  kam  im  allgemeinen 
ein  fester,  männlicher  Charakter,  dem  Hypodorischen  ein  ritterlicher,  dem 
Phjygischen  ein  aufregender,  bacchantischer,  dem  Hypophrygischen  teils 
ein  weinseliger,  teils  ein  erotischei  zu  usw.  Auch  diese  ethischen  und 
ästhetischen  Bestimmungen  wurden  vom  Mittelalter  angenommen  und  bis 
ins  17.  Jahrhundert  nachf^esprochen,  als  von  den  griechischen  Modi  nur 
mehr  die  Namen»  und  auch  diese  dazu  in  verkehrter  Reihenfolge,  vor- 
haoden  waren. 

Die  zweioktavige  /1-Afo// -Skala,  die  das  obige  System  aus- 
macht, konnte  mit  unveränderter  Folc^e  der  ganzen  und  halben 
Töne  auf  alle  zwölf  Halbtöne  der  Oktave  transponiert  werden. 
Diese  nur  örtlich,  d.  h.  der  höhem  oder  tiefem  Lage  nach  ver- 
schiednen, aber  der  Tonfolge  nacheinander  völlig  ähnlichen  Trans- 


Jede  der  Oktavengatt 


hatte  für  das  Gefühl  des  Griechen 
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I.  Die  Musik  der  vacchrisUicheo  Zett 


Positionen  biegen  Tonarten  (Tonoi,  Transpositionsskalen).  Ari- 
stoxenos  stellt  deren  18  auf,  und  zwar  in  sechs  Gruppen  von  je 
dreien,  so  daS  einer  Haupttonart  je  eine  Nebentonart  in  der  Sub- 
dominante (Unterquaite,  Hypo-)  und  eine  in  der  Dominante  (Ober- 
quarte, Hyper-)  entspricht,  wie  die  Tabelle  zeigt. 


t.              AH"c  d 

a  1 

2.  E  FlTb    A  H^e  d 

a  1 

3. 

e  f 

4.                   H  cis^ 

e   fis  g 

a  1 

&    FUOiPA  H  dtll 
6. 

e  fis^f  «  1 
e   fis   S   •  ] 

d- 


7. 

8. 

9. 
IOl 
II. 
12. 
13. 
14. 
15. 
16. 
17. 

la. 


eis  dis  \  e   ffs  gis  a 


Ois  AisH  dsdis 


A  iTc 

c 

a'^B  c 


e    fis  gis  als 
(«)  fis  gis  a 
e    f    g  a 
c  f  g  a 
(es)  (O  ^  a" 
g  as 


d 

d 


d  1  es  f 


B  c  des 
P  O  AsB  C  des 


es  f  g  a 
(es)  '^g^as 
es  f  ges  at 
es  f  g^at 
es  f  getai 


c'  d* 
c_^d' 

h  eis'  d' 
h  daTi* 

h'^c-  d'^ 

h  eis'  dis' 

h  eis'  dis' 

h  eis'  d' 

b  c-  d" 

iTe  d  '^ 

b  c' 

h  c  ^ 
b  c 


d' 


b  c  des' 
b  /^dc^ 

iTcM'dCS' 


e 
e' 
e' 
c* 

e" 

e' 

e' 

e' 

e'l 

e* 
'es" 
es' 
es' 
es' 


f  g'  a' 


Dorisch 


fg;. 

fis'^' 

fU* 

fis*g 


Hypodorisch 
d'  Hyperdorisch 
h'  Phiygisdi 
Hypophiygiadi 
. .  e"  Hypciidiiyi^aGli 
fis'  gis' . . .  eis"  Lydisch 
fis'  gis"  Hypolydisch 
fis'  gis' . . .  fis"  Hyperlydisch 
rg'...d"  Mlxolydisch 
r  ^  a'  Hypontacolydiach 
r  g'  a' . . .  g"  Hypermixolydisch 
rg*''as'...c"  Tief  Lydisch 
r  p'  Tief  Hypolydisch 

Cg  as  ...r  Tief  Hyperlydisch 
rges'as'b'  lasttacb 
f  HypolatHach 
l^es...cs**  Hypcriaitiidi 


In  der  Blütezeit  der  griechischen  Musik  waren  nur  die  ersten 
15  Skalen  in  Gebrauch,  die  letzte  Gruppe  kam  erst  später  hinzu. 
Da  jedoch  je  sechs  Tonarten  dieses  Transpositionssystems  identisch 
oder  nur  durch  die  Oktavlage  unterschieden  sind,  nämlich  Nr.  1 
und  11,  2  und  6,  3  und  10,  5  und  9,  12  und  14,  15  und  17,  so 
bleiben  im  ganzen  nui  12  Tonarten  übrig. 

Die  Bezeichnungen  Dorisch  (A-MoIT),  Hypoüorisch  {E-Molt), 
Hyperdürisch  (D-MoU)  usw.  gingen  von  den  Oktavgattungen  auf 
die  Transpositionsskalen  über;  die  in  obiger  Tabelle  kenntlich  ge- 
machte Mitteloktave  e-/  (es-e^),  die  dem  Umfange  der  Kithara  ent- 
spricht, schlieft  jedesmal  die  durch  Höher-  oder  Tieferstimmung 
der  Saiten  erreichte  betreffende  Oktavengattung  mit  ihren  diarak- 
teristischen  Tetrachorden  und  Haihtonfolgen  in  sich. 

Die  griechische  Tonschrift  (Semeiographie)  endlich  ist  die 
Atteste,  von  der  wir  sichere  Kenntnis  haben;  sie  ist  uns  von 
Alypius»  der  nach  verschiedenen  Annahmen  in  der  Zeit  vom 
2.  bis  4.  Jahrhundert  n.  Chr.  lebte»  überliefert  worden.  Zwar  sehr 
umständlich  und  ohne  das  Steigen  und  Fallen  des  Gesanges  dem 
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Auge  zu  veranscfaaulidieR,  zeigt  diese  Tonschrift  doch  insofern  eine 
gewisse  VoUkommenheit,  als  sie  jeden  Ton  durcfa  ein  eignes  Zeichen 
imzureideutig  kennilich  macht  Aus  Buchsfalben  des  Alphabets  oder, 
mit  noch  mehr  Wahischetnlichkeit,  aus  den  Planetenzeichen  getnldet» 
zeigen  aber  die  aber  den  Text  geschriebnei  Charaktere  nur  die 
Höhe  und  Tiefe  des  Tones  an,  nicht  die  Zeitdauer;  diese  ergab 
sidi  entweder  aus  der  Veismetrik  oder  wurde  durch  besondre  Zeichen 
bemerkt.  Auch  Pausenzeichen  sind  vorhanden.  In  ihrer  natürlichen 
Stellung  oder  Lage  galten  die  Tonzeichen  zunächst  für  die  diatoni- 
schen Töne  der  Tonart,  ihre  Erhöhung  um  einen  großen  und 
kleinen  Halbton  wurde  durch  Umlegen  des  Zeichens  auf  verschiedne 
Art  oder  Durchstreichen  angezeigt  Spater  bediente  man  sich  für 
den  Gesang  einer  besondem  Notierung  mit  Buchstaben  des  kleinen 
Alphabets.  Für  die  15  Töne  des  Systems  mit  ihren  zweifachen 
chromatischen  Veränderungen  ergaben  sich  demnach  sowohl  für 
Instrumente  als  für  Gesani;  je  45,  im  ganzen  also  90  (die  Skala 
abwärts  bis  zum  F  gerechnet  102)  Tonzeichen.  Das  Werk  des 
Alypius,  Eißaymyr  unvnixh  (IntroductLo  musicaj ,  ist  zuerst  \  on 
Meursius  1616  und  daim  von  Meibom  1652  hmusgegeben  worden. 


II 

Der  Ambrosianische  und  der  Gregorianische 

Gesang 

Das  Christentum  ist  nunmehr  der  Boden,  aus  dem  die  Musik 
neu  eniporkeimen  und  sich  zu  einer  von  den  alten  Völkern  nicht 
gekannten  Herrlichkeit  entfalten  sollte.  Alles  jlnftcm  Glanzes  und 
Schmuckes  entkleidet  stieg  sie  von  den  heitern  Kunst-  und  Götter- 
festen  der  Griechen,  aus  den  prächtigen  Hallen  des  jerusakinitischen 
Tempels  hmab  zu  den  dunkeln  Zufluchtsstätten  des  Gottesdienstes 
der  ersten  Christen,  die  Andacht  der  Gemeinde  erhöhend,  sie 
Starkend  und  tröstend  in  Drangsal  und  Verfolgung.  Hier  wurde  sie 
sich  allmählich  ihrer  höhern  Bestimmung  bewußt,  und  mit  der 
unendlichen  Bereicherung  und  Vertiefung,  die  das  Seelenleben 
durch  die  neuen  Ideen  und  Lehren  des  Christentums  gewann,  wurde 
auch  der  Musik  eine  neue  Zukunft  eröffnet. 

Die  Vermutungen  Über  den  Gesang,  dessen  sich  die  Christen 
während  der  ersten  Jahrhunderte  bei  ihrem  Gottesdienste  bedien l 
haben,  gehen  teils  dahin,  daf^  er  von  i^riechischer  oder  rrumscher 
Abkunft  gewesen  sei,  ttils  will  man  den  ebräischen  Teiiipelge^aag 
als  den  Quell  der  frühesten  christlichen  Singweise  angesehen  wissen. 
Für  die  letzte  Annahme  spricht  allerdings,  da^  man  die  römische 
Musik  als  von  Heiden  stammend  und  ihrer  tiefen  Versunkenheit 
wegen  verabscheute ;  noch  viel  später  sagt  der  heilige  Hieronymus 
(331  oder  342—420),  anknüpfend  an  die  Zuchtlosigkeit  der  öffent- 
Kcben  römischen  Schauspiele,  denen  die  Musik  eine  nur  zu  will- 
fährige Dienerin  war,  ,eine  christliche  Jungfrau  solle  eigentlich  gar 
ittdit  wissen,  was  eine  Lyra  oder  Fldte  sei  und  wozu  sie  gebraucht 
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werde*.  Das  Andenken  an  die  edlere  griechische  Musilc  aber  er* 
wachte  im  cfaiisflichen  Zeitalter  erst  später  wieder,  wenn  auch  ihre 
Kenntnis  niemals  ganz  verloren  gegangen  sein  Icann;  denn  der  all- 
gemeinen Beschaffenheit  nach  war  die  römische  Musik  nichts 
andres  als  griechische.  Der  ebiüsche  Tempelgesang  aber  brauchte 
von  den  Aposteln  und  den  ersten  zum  Christentum  flbeig^angnen 
Juden  nicht  erst  weit  gesucht,  sondern  nur  in  die  christliche  Ge> 
meinde  mit  herflbeigenommen  zu  werden.  Das  ist  mutmaßlich 
auch  geschehen,  wenn  sich  auch  keine  historische  Bestätigung  dieser 
Annahme  l)eibfingen  IfljL  Von  dem  gottesdienstlichen  Cesange 
der  Therapeuten,  einer  um  das  Jahr  50  n.  Chr.  zu  Alexandrien  be- 
stehenden jüdischen  Sekte,  gibt  der  gleichzeitige  jüdische  Schrift- 
steller Philo  eine  Schilderung,  nach  der  man  annehmen  darf,  da^ 
dieser  ebräische  Wechselgesang  für  den  in  der  christlichen  Kirche 
nachher  altgemein  gewordnen  Antiphonengesang  vorbildlich  ge- 
wesen sei. 

„Nach  beendetem  religiösen  Vortrage"  —  erzählt  Philo  —  »erhebt  sich 
eüier,  um  einen  Lobgesang  auf  Gott  zu  singen.  Entweder  einen,  den 
er  selbst  erfunden,  oder  einen  alten  von  den  Dichtem  der  Vorzeit;  denn 
Maße  und  Weisen  hinterUefien  jene  Dichter  in  dreifüfligen  Versen,  bd 
Dankfesten  zu  singen,  in  LobUedem,  bei  Trankopfera  und  vor  dem  Altar 
und  in  unveränderter  Versart  von  Chören  vorzutragen,  sämtlich  in  ab- 
wechselnden wohl^emesscncn  Stroplirn.  Nach  di^em  tun  aucli  andre 
desgleichen  nacli  der  Ordnung,  indem  alle  mit  vieler  Ruhe  aufmerksam 
zuhören,  außer  am  Ende  beim  Schlußgebet,  wo  sämüiche  M9nner  und 
Frauen  ihre  Stimmen  erheben.')  Nach  einem  einfachen  und  frommen 
Mahle  stehen  alle  auf,  und  es  bilden  sich  zuerst  in  der  Mitte  des  Speise- 
zimmefs  zwei  Chöre,  der  eine  von  Männern,  der  andre  von  Frauen.  Jeder 
hat  Linen  Vorsänger.  Sie  singen  Hymnen  auf  Gott  in  vielen  Versmaßen 
und  Weisen,  bald  mit  ganzem  Chor,  bald  in  harmonischen  Wechselgesängen. 
Und  wenn  nun  jeder  der  beiden  Chöre  allein  seine  freudigen  Em^n- 
düngen  ausgespiodien  hat,  Teraiischen  sie  sich,  zusammen  einen  Chor 
bildend,  als  Nachahmung  jenes  am  Roten  Meere  versammelten  Volks,  wo 
sowohl  Frauen  als  Männer  von  gemeinsamer  Begeisterung  ergriffen  einen 
einigen  Chor  bildeten  und  Gott,  ihrem  Retter,  Dankhymnen  sangen,  in> 
dem  Moses  den  Gesang  der  MSnner,  Mirfam  den  der  Frauen  leitete. 
Diesem  vorzüglich  nachahmend,  bildete  der  männliche  und  der  weibliche 
Chor  der  Therapeuten,  indem  sich  in  hinüber  und  herüber  tönenden 
Weisen  zum  rauhen  Tone  der  Männer  der  feine  der  Frauen  mischte,  eine 
hamionische  und  den  Regeln  der  Musik  wirklich  entsprechende  Sym- 
phonie." *) 


*>  S.  ah  Beispiel  den  135.  Psalm,  wo  Jeder  Vcn  iptt  dem  CboncEniii  Qaaulam 
im  atttrmtm  mtsericordia  eius  schließt. 

Hienu  und  zum  folgenden  Peter  Wagner,  Ursprung  und  Entwickclung 
der  SlnqilidNn  OimvtfDfidCfl.  rinlbwg  I«  Sdnr.  IfiOl,  I.  KafK 
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II.  Der  Affibroilaiiisdie  and  der  Ofcgorianlsdie  Qesang 


Diese  dialogisierende  Rezitation  der  religiösen  Texte,  auf  die 
die  Gliederung  der  Psalmenstrophen  häufig  sehr  deutlich  hinweist, 
und  die  in  den  griechischen  Tempeln  ebenfalls  allgemein  war,  mag 
auch  die  erste  Form  des  gottesdienstlichen  Gesanges  der  ältesten 
morgenlandischen  Christengemeinden  gewesen  sein  und  sich  von 
da  aus  ins  Abendland  verbreitet  haben.  Die  frühesten  christlichen 
Originalhymnendichtungen  und  wahrscheinlich  auch  deren  Melodien 
entstanden  erst  später;  die  griechische  Kirche  nennt  den  Bischof 
Hicrotheus,  die  lateinische  den  Bischof  Hilarius  von  Poitiers 
um  355  als  die  ersten  bekannten  Hymnendichtcr.  Doch  wird  man 
schon  lane^e  vorher  die  in  ebrfiischer  und  griechisclier  Sprache  vor- 
handenen Psalmen  gesunc^en  haben,  wenn  auch  in  den  Zeiten  der 
VerfoliTung  Gesang  und  Gottesdienst  überhaupt  nur  im  Verborgnen 
geübt  werden  konnten.  Da^  aber  die  Christen  ihren  (lesang  auch 
unter  den  schwersten  Bedrängnissen  nicht  aufgei^eben  haben,  bezeuijt 
unter  andern  Plinius  der  Jüngere  (1.  Dezennium  des  2.  Jahrhunderts) 
in  dem  bekannten  Briefe  an  Trajan,  X,  97,  wo  er  sagt,  da^  sie  an 
bestimmten  Tagen  vor  Sonnenaufgang  zusammen  gekommen  seien, 
um  Gott  ein  Loblied  wechselweis  (also  antiphonenartig)  zu  singen. 
Ais  die  Verfolgungen  nachlie5en,  und  der  Gottesdienst  eine  festere 
Ordnung  erhielt,  wird  man  auch  den  Gesang  zu  regeln  versucht 
haben.  Sicherlich  aber  sind  so  einfache  und  ungelehrte  Leute  wie 
die  ersten  Christen  nur  ganz  empirisch  dabei  zu  Werke  gegangen; 
denn  hatte  man  von  der  griechischen  Theorie  auch  wirklich  einige 
Kenntnis,  so  wu$te  man  doch  wohl  schwerlich  mit  so  schwierigen 
Dingen  etwas  anzufangen.  Außerdem  ist  als  sicher  überliefert,  da§ 
sich  das  gesamte  Volk,  selbst  die  Frauenwelt,  am  Psalmengesang 
beteiligte. 

Förderer  des  Ge^an^es  waren  Clemens  I^omanus,  Vorsteher 
der  christlichen  Kirche  noch  vor  Zerstörung  des  jerusalemitischen 
Tempels,  und  Ignatius,  Bischof  von  Antiochien  unter  Trajan. 
Aus  dem  3.  Jahrhundert  zeugen  Clemens  von  Alexandrien, 
Tertullian  und  Origenes  für  die  Kultur  des  christlichen  Kircfaen- 
gesanges,  etwas  später  der  von  Ambrosius  getaufte  Augustinus 
(354  bis  430),  femer  Hieronymus,  Chrysostomtts  und  andre. 
Die  Einführung  des  (chorischen)  Antiphonen-  oder  Wechselgesanges 
in  die  christlicfae  Kirche  wird  (nach  Theodoret)  zwei  Priestern, 
Di  Odo  r  und  Flavian,  zugeschrieben,  die  unter  Konstantin  zu 
Antiochien  lebten.  In  Konstantinopel  soll  ihn  Chiysostomus,  nach 
andern  Angaben  der  heilige  Ignatius,  in  die  römische  Kirche  aber 
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Ambrosius  eingeführt  haben.  Um  den  Gesang  der  morgenländischen 
Kirche  machte  sich  Basilius  (t  379)  in  ähnlicher  Weise  vefdient 
wie  Ambrosius  und  Gregor  um  den  der  abendUndischen. 

In  der  lateinischen  Kirche  wird  der  Gesang,  den  der  Bischof 
Ambrosius  (340  bis  397)  zu  Mailand  um  das  Jahr  386  nach 
orientalischem  Muster  eingerichtet  haben  soll,  der  erste  auf  einer 
bestimmten  Tonordnung  begründete  Kirchengesang  gewesen  sein* 
Ambrosius  war  ein  warmer  Verehrer  der  Musik  und  als  Hymnen- 
dichtcr  so  angesefien,  dat^  man  noch  lange  nach  seiner  Zeit 
Hymnen,  die  den  seinen  im  Silbenmaf3e  nachgebildet  waren, 
Ambrosianische  Hymnen  nannte,  sogar  den  Ausdruck  Ambrosiamis 
schlechtwec^  für  Hymnus  überhaupt  gebrauchte,  wie  denn  auch  der 
sogenannte  Aiiibrüsianische  Lobi^^sanj^^  das  Te  deuni  laudamus, 
nicht  von  Ambrosius  vcrfaf^t,  sondern  cm  ursprünglich  orientalischer, 
aus  der  griechischen  Kirche  in  die  lateinische  herübergekomrnner 
Hymnus  ist.  Auf  dem  von  Ambrosius  in  die  Mailänder  Kirche 
ein|i;e führten,  deshalb  nach  ihm  Ambrosianischer  Gesang, 
Cantus  AnibrosianuSy  benannten  Gesänge  liegt  jedoch  noch  tiefes 
Dunkel.  Wiewohl  er  lange  im  Gebrauch  gewesen  und  Traditionen 
vuji  seiner  Beschaffenheit  sich  bis  ins  15.  und  16.  Jahrhundert  er- 
halten haben,  gründet  Mch  alles,  was  sich  darüber  sagen  l;jf,t,  nur  auf 
Vermutungen,  MoiiunieiUe  fehlen  gänzlich.  Man  hat  zwar  noch 
Ambrosianische  Gesangbücher  mit  notierten  Weisen,  doch  sind 
diese  keinesfalls  original,  sondern  schreiben  sich  erst  aus  neuerer 
Zeit  her.  Es  ist  anzunehmen,  dag  der  Gesang  des  Ambrosius 
nichts  andres  gewesen  ist  als  ein  dem  ebraischen  oder  griechischen 
ähnlicher  rezitierender  Vortrag,  in  dem  der  Sprechton  vofhecrscfate, 
die  Stimme  nach  Art  der  Psalmodie  im  wesentlichen  denselben 
Ton  forthielt  und  nur  an  den  VeisschlOssen  eine  melodische  Kadenz 
machte.  Die  LSnge  und  Kürze  seiner  Töne  waren  durch  die  Silben- 
quantitat  und  besonders  durch  das  iambische  Sptachmetrum  be- 
dingt, jedoch  durchweg  syllabisch.  Man  hat  den  Ambrosianischen 
Gesang,  un  Gegensatze  zu  dem  spätem  als  Kunst-  und  Priester- 
gesang bezeichneten  Gr^oiianischen  Gesang,  einen  geistlichen 
Vo]k$gesang  genannt  wegen  semer  mutmaj|lich  sehr  einfachen  und 
auf  eui  begeisterungsvolles  Einstimmen  der  ganzen  Gemeinde  ge- 
richteten Beschaffenheit  Eme  begeisterte  Schilderung  der  Wirkung 
des  Ambrosianischen  Gesanges  findet  sich  in  den  Confessiones  des 
heiligen  Augustin,  Kap.  IX. 

Dag  Ambrosius  seinen  Gesang  zu  notieren  verstanden  habcv 

V.  Domatr,  Mulkgcachlcbtc.  i,  Aufl.  3 
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U$t  ddi  annehmen.  Im  Moigenlande  soll  bereits  g^en  das  Ende  des 
4.  Jahtlimiderts  Ephraem,  Diakonus  zu  Edessa,  eine  ei^e  Ton- 
schrift dngefOhrt  haben auch  können  die  Tonzeichen  der  Griechen 
dem  Ambrosius  kaum  fremd  gewesen  sein,  da  er  ihre  Oktav- 
gattungen augenscheinlich  gekannt  hat  Denn  es  heifit,  er  habe 
die  Modulation  seiner  Gesänge  nach  vier  diatonischen  Tonreihen 
geordnet,  nflmitch  nach  den  Oktavgattungen 

Q  AH  C  D  E  F 
Fö  AMC  D  E 
E  F  Ö  AH  C  D 
D  E  FG  AMC 

die  nichts  andres  sind  als  (von  unten  herauf  gezahlt)  die  phiy- 
gische,  dorische,  hypolydische  und  hypophiygische  Oktavgattung 
der  Griechen. 

Im  Laufe  der  Zeit  soll  der  Ambrosianlsche  Gesang  in  Verfall 
geraten  sein  oder  mag  auch,  als  zu  einfach,  den  höher  steigenden 
musikalischen  und  kirchlichen  Anforderungen  nicht  mehr  entsprochen 
haben.  Or^or  der  Orofie»  der  von  590  bis  604  den  römischen 
Stuhl  inne  hatte,  war  es,  der  sich  zu  einer  Revision  des  Kirchen- 
gesanges veranlagt  sah.  Er  sammelte,  sichtete  und  ordnete,  was 
von  Gesängen  früherer  Zeit  eine  seinen  Zwecken  entsprechende 
Renovation  zuließ,  und  vermehrte  sie  durch  neue.  Dieser  von 
Gregor  eingerichtete  Gesang  wird  Gregorianischer  Gesang, 
Cantus  Gregorianus  genannt  —  nicht  als  ob  Gregor  selbst  die 
darin  enthaltnen  Weisen  erfunden  hatte,  sondern  weil  die  Ordnung 
dieser  neuen  gesangreichen  und  wohlgegliederten  Liturgie  von  ihm 
herstammt  Sämtliche  zu  seiner  Liturgie  gehörenden  Gesänge 
notierte  er,  nach  dem  Kirchenjahre  geordnet,  in  ein  Antiphonar, 
das  auf  dem  Altare  St.  Petri  niedergelegt  und  an  einer  Kette  be- 
festigt wurde.  Es  sollte  dem  Gesänge  der  ganzen  römischen  Kirche 
für  ewige  Zeiten  als  unabänderliche  Richtschnur  und  Grundlage 
dienen,  weshalb  die  darin  verzeichneten  Weisen  auch  Cantus  firmust 
fesler  Gesang,  genannt  werden,*)  Doch  ist  dies  authentische  Anti- 


0  Diese  Annahme  beruht  auf  einer  Meinung  des  Kardin4ds  Johann  Bons  bi 

Sdncr  Divina  Psalmodia.  Ausp  Colon  Agripp  16Ö3,  S.  603. 

*i  Der  Gregorianische  Gesang  heiüt  auch  cantus  planus  (ebener  Gesang;  iranz. 
/dslMAoMf ;  afL  ^almmig^  wdl  tidi  In  Qtgmuta,  m  der  Im  U  and  tS.  Jilnlinndflrt 

au  rVo  mm  enden  Mcrr^tiralmusilc  seine  Noten  (n  aenig  unterscbiedner  Zeitdauer  fort- 
bewegen. Der  Name  cantus  choralis  stammt  von  dem  Chonu  der  Singer,  die  Um  beim 
liturgischen  Dienst  zur  AusfOlming  brachten. 
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phonar  Gregois  verioren  gegangen,  nachdem  es  in  Abschriften  Ver- 
breitung gefunden  hatte. 

Neuere  Forschungen,  namentlich  die  von  Geviert  (Les  origines 
du  chant  liturgique,  1890,  deutsch  von  H.  Rienumn),  haben  die  Ver- 
dienste Gregors  des  Großen  um  den  Kirchengesang  stark  eingeschränkt. 
Gevaert,  der  die  von  Johannes  Diacnnus  stammenden,  erst  um  die  Mitte 
des  9.  Jahrhunderts  geschriebnen  Mitteilungen  über  Gregor  iür  unzuver- 
lisslg  erklärt,  neigt  zu  der  Annahme,  dafi  einer  der  spitern  Päpste  (Gregor  U., 
Gregor  III  oder  Sergius  I.)  die  Redaktion  vollzogen  habe,  und  begründet 
das  mit  scharfsinnigen  Thesen  gegen  die  •Traditionaiisten',  dit  an  der 
Oberiieferung  fesfhaiteii.  Jedooi  ist  die  Frage,  die  auch  W.  Brambach 
üi  sebiem  Schriftchen  .Gregorianisch"  (1896)  ausfOhilidi  behandelt,  noch 
keineswegs  als  abgeschlossen  zu  betrachten. 

Die  Lefaier  des  Gregorianischen  Gesanges  pflegen  diesen  in 
zwei  Haupüdassen  zu  teilen,  üi  den  Accentas  und  den  Concentus, 
Unter  Aceentas  versteht  man  den  nach  den  grammatikalisdien 
Distinktionen  eingerichteten  kirchlichen  Lesevoitrag  (Modus  iagauU 

choraliter),  mehr  Rede  als  Gesang,  mit  nur  geringem  Tonfalle  auf 
den  Endsilben  an  Redeeinschnitten.  Hierzu  gehören  der  Kollekten-, 
Epistel-,  Lektions-  und  Evangelienton,  die  Prflfationen  usw.  Den 
Concentus  bilden  Qesflnge  mit  wirklicher  zusammenhängender 
Melodie  (zuerst  Tropus  genannt),  wie  die  Antiphonen,  Psalmen, 
Hymnen  und  Me$gesänge.  ^)  Nun  lagt  sich  aber  gegenwärtig  die 
eigentliche  Originalgestalt  der  Melodien  des  Gregorianischen  Ge- 
sanges nicht  mehr  mit  Bestimmtheit  feststellen;  denn  wenn  auch 
heutii^en  Tages  noch  in  der  katholischen  Kirche  gebräuchlich,  sind  sie 
doch  in  mehrere  Lesarten  auseinandergegangen.  In  St.  Gallen  wird 
zwar  noch  ein  Antiphonar  aufbewahrt,  das  für  eine  im  9.  Jahrhundert 
verfertigte  Abschrift  aus  zweiter  Hand  vorn  authentischen  Antiphonar 
Gregors  gilt"),  wir  haben  aber  trotzdem  kein  sicheres  Bild  von  der 
ursprünglichen  Gestalt  des  Gregorianischen  Chorals.  Das  einzig:?, 
was  uns  die  Tradition  an  Zuverlässigem  zu  bieten  scheint,  ist  der 

0  VcL  hlcftu  und  tum  folgenden  Fr.  X.  Haberl,  Magister  cborelia,  thcofttttdi- 
pnktische  Anweisung  zum  VersUndnlt  und  Voctflf  4«  «itlMirtlacliai  rtadldMIl  ClMlll* 

gCSailgS.    12.  Aufl.    Regen^bur^  1900. 

^  Faksimiliert  herausgegeben  von  L.  Lambillote:  Anüphonaire  de  6aini 
<Mgoin.  fae-slmät  dm  mamuerti  dr  SMGaff  usw.  Paito  lasi  md  BfAttd  m 
Eine  neue  F3k5imniemng  liegt  vor  im  1.  Bande  der  PaliogmpUe  mmlcale,  die  seit  18^?9 
von  den  Benediktinern  von  Solesmcs  herausgegeben  wird  und  neben  einer  großen  Aii- 
sahl  andrer  Antiphonarien  und  Notationsproben  aus  dem  Mittelalter  bedeutende  historische 
AMwndfugtit  (aber  den  Chonliliyfhnra«,  dte  Nenncnedtrilt  nnr.)  cnililiL  Ancb  die 
phototypischen  Nachbildungen  alter  Codices  durch  die  cnv^lhche  Platn-Song  and 
MtdUiexfal  MasieS^ttiy  (seit  1891)  seien  hier  als  unentbehrliche  HiUsmittel  beim 
^tndtam  der  «iticbllerildwn  Miuik  genannt 
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melodische  Verlauf  derGesflnge,  der  zuerst  durch  die  Neumen- 
notation  (s.  unten  S.  39  f.)  festgelegt  und  spater,  nach  dem  Au^ 
kommen  der  Choralnote  (nota  quadrata),  durch  diese  auch  weiterhin 
unzweideutig  fixiert  wurde.  Auch  heute  noch  liegt  der  Notation 
der  Gregorianischen  Gesänge  die  alte  Choralnote  zugrunde;  da 
diese  aber  keine  mensuralen  Werte  ausprägt,  so  besteht  das  Problem : 
Wie  war  der  Rhythmus  des  ursprünglichen  Gregorianischen  Choral- 
gesangs beschaffen?  Die  Art  und  Weise,  wie  er  heute  gesungen 
wird,  t^eht  auf  eine  Überlieferung  des  16.  Jahrhunderts  zurück,  die 
das  Prinzip  der  gleichen  Dauerwerte  der  Töne  aufstellte.  Seit  dieser 
Zeit  werden  die  Gesänge  in  lauter  Noten  von  gleicher  Zeitdauer 
abgesungen,  so  dal5  weder  die  Silbenquantität  der  Worte  ausgedrückt 
wird,  noch  eine  feste  Taktordnung  gewahrt  ist.  Der  Vortrag  richtet 
sich  nach  dem  Sprachaccent,  mit  dessen  Wechsel  zwar  nicht  ein 
Wechsel  der  Zeitdauer,  aber  doch  der  Accenluation  der  Töne  inner- 
halb der  Melodie  gegeben  ist. 

Obwohl  sich  nun  diese  Vortragsweise  musikalisch  durchaus 
rechtfertigen  lä^t,  bleibt  es  doch  fraglich,  ob  auch  die  zur  Zeit 
Gregors  gebräuchliche  damit  übereinstimmt.  Einige  neuert;  1  orsclier 
verneinen  das  und  li;iben  verschiediit:  (übrigens  voneinander  ab- 
weichende) Grundsätze  aufgestellt,  nach  denen  die  Rhythmik  des 
Gregorianischen  Chorals  zu  lesen  ist.  Bemerkenswert  ist  insonderheit 
H.  Riemanns  Theorie,  nach  der  die  (in  Prosa  abgefaßten)  Gre- 
gorianischen Gesänge  in  eben  derselben  Weise  zu  singen  sind  wie 
die  metrisch  gesetzten  Hymnen,  d.  h.  <la(  sie  sich  der  Vierhebungs- 
theorie zu  fügen  haben:  aus  der  »Gliederung  und  Betonung  des 
Textes  ist  ein  streng  taktmäßiger  Rhythmus  abzuldten,  der  die 
Dauerwerte  der  Einzeltöne  in  der  mannigfachsten  Weise  differenziert*. 
In  die  Praxis  umgesetzt,  erfordert  das  hflufig  eine  Zusammenziehung 
mehrerer  Töne  auf  eine  einzige  Silbe,  so  da$  das  Bild  einer 
koloraturgeschmflckten  Melodie  entsteht.')  Jedenfalls  war  der 
Gregorianische  Gesang  nicht  mehr  streng  syllabisch.  Das  beweisen 
auch  die  Verzierungen  und  melodischen  Progressionen,  die  oft  nur 
auf  einem  Vokal  ausgeführt  wurden  und  dem  Bedttrfnis  entgegen- 
kamen, die  Singstimme  als  einen  freien,  vom  Texte  unabhfingigen 
Faktor  zum  Ausdruck  mnerer  Bewegung  zu  benutzen. 

So  wird  z^  B.  schon  von  Gregor  auf  dem  letzten  Vokal  a 

>)  Den  gegenwärtigen  Stand  der  Forschung  präzisiert  am  besten  H.  Kiemanns 
Aufsatz  .Das  Probloii  des  Cboiatrbythniai*  tm  Jahfbuch  der  MHiikbibUofbdE  Pete» 
für  du  Jahr  1906^  Ldpdc.  •  , 
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des  an  Festtagen  auf  das  Graduale  in  der  Messe  folgenden  Halletuja 
ein  sogenannter  Juhu'us  j^emacht,  eine  ausgedehnte,  aus  verschiediieii 
Wendungen  der  Hauptmelodie  des  Halleluja  bestehende  Koloratur; 
sie  ist  der  rein  musikalische  Ausdruck  feierlichen  Jubels,  die 
gehobne  Geinütsstininiung  unniittclbar  in  Tönen  ausslröineiid, 
ohne  sich  an  Wort  und  Silbe  zu  binden.  Ähnliche  gesangliche 
Schiiiückungcn  wurden  an  Schlu^fällen  im  Psalmenvortrage,  auch 
in  Me^gesängen  und  Hymnen  angebracht  Seit  Gregor  entfaltet  sich 
ein  freieres  Tonleben  im  Gesänge,  und  dem  durch  die  beseelenden 
Einfilisse  des  Christentnms  vertieften  und  berddierten  Gefühls- 
leben beginnt  eine  selbständige  Tonspnche  zu  entkeimen,  eine 
Tonsprache,  .m  der  sidi  die  Andacht  des  Herzens,  die  Macht  des 
Glaubens,  die  Tiefe  der  Empfindung  durch  Töne  bekundet,  von 
denen  man  zu  Gregors  Zeit  allgemein  glaubte,  der  heilige  Mann 
habe  sie  m  einer  hohem  geistigen  Welt  vernommen,  und  das  Ver- 
mögen, solchen  Gesang  herzustellen,  sei  ihm  auf  außergewöhnliche 
Weise  von  oben  verliehen*.  Der  unmittelbare  Einfluß  dieser 
Melodien  auf  die  Kunstmusik  der  römischen  Kirche  ershedcte  sich 
Ober  ein  Jahrtausend,  und  noch  Ober  1600  hinaus  ist  der  Gre- 
gorianische Gesang  Grundlage  der  katholisdhkuchlichen  Tonkunst 
geblieben.  Er  war  der  Mittelpunkt,  von  dem  alle  Altere  Kirchen- 
komposition ausging,  und  wt  den  sie  sidi  zurflckbezog,  indem 
sie  entweder  seine  Metodien  direkt  als  Cantus  ürmus  oder  als 
thematische  Motive  wählte,  oder  sofern  sie  sich  in  ihrer  eignen  und 
selbständigen  Melodiebildun^  seiner  Beschaffenheit  und  seinem 
Charakter  anschloß.  Er  war  der  Boden,  aus  dem  dem  Aitern  Kirchen- 
gesange bis  Palestrina  seine  klassischen  Formen  erwuchsen. 

Das  Tonartensystem,  nach  dem  Gregor  die  Modulation  seiner 
Gesänge  ordnete,  ist  eine  Erweiterung  des  ambrosianisch-griechischen. 
Die  vier  Oktavgattungen  des  Ambrosius  vermehrte  er  auf  acht, 
indem  er  sie  als  Haupttöne  annahm  und  auf  der  Unterquart  eines 
jeden  einen  Nebenton  errichtete,  der  sich  von  seinem  Hauptton 
nur  durch  den  Ambitus,  d.  h.  die  Grenzen  seiner  Oktave  unter- 
schied. Der  Ambitus  oder  Kursus  des  Haupttones  erstreckte  sich 
vom  Orundton  zur  Oktave,  der  des  Nebentones  von  der  Unter- 
quart zur  Oberquint  derselben  Skala.  Jene  vier  ursprünglichen 
Haupttöne  hieben  authentisch  (ursprüngHch,  echt),  die  vier  neu 
hinzugekommnen  Nebentöne  piagalisch  (entlehnt,  abgeleitet),  beide 
wurden  unter  der  Bezeichnung  Modi  zusaiiinicni^efaf^t.  Jener,  der 
Hauptton,  fest  auf  dem  Orundton  füllend  und  in  der  Oktave  gipfelnd« 
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offenbarte  Ruhe«  Kraft,  Stetigkeit  und  Abgesdilossenheit;  dieser» 
der  Nebenton,  äch  nur  um  den  Crandton  herum  von  Quint  2»  Quint 
bewegend,  zeigte  weniger  Entschiedenheit  bei  mehr  Beweglichkeit 
in  seinem  Hinsireben  zum  Haupttone,  mit  dem  er  auch  in  der  Regel 
denselben  Schlugton  (Finalton)  gemein  hatte.  Die  griechischen  Pro- 
vhizennamen  der  Oktavgattuitgen:  dorisch,  phiygisdi  usw.,  waren 
fOr  deren  Wesen  im  christlichen  Kirchengesange  bedeutungslos  ge- 
worden und  sind  schon  bei  Ambrosius  verschwunden,  obwohl  sie 
ein  paar  Jahrhunderte  nach  Gregor  wieder  auftauchen  und  mig- 
verständlich  angewandt  werden.  Bei  Gregor  heiftt  die  Oktavgattung 
auf  D  authentisch:  der  erste  Ton,  Profus,  Tonus  prunus;  die 
auf  E:  der  zweite  Ton,  Deuirus,  Tonus  secundus;  die  auf  F und  O 
heilen  dritter,  TrUus,  Tonus  Mitts,  und  vierter  Ton,  Tetrardus, 
Tonus  quartus.  Der  ptagalische  Nebenton  des  ersten  Tones  hei$t 
Pktgis  Proti,  der  des  zweiten  Plagis  Deutri  usw.  Oder  man  be- 
nannte auch  die  acht  Töne  vom  ersten  Hauptton  auf  D  anfangend, 
immer  den  authentischen  voran  und  semen  plagalischen  darauf 
folgend,  in  einer  Reihe  mit  den  Zahlen  von  I  bis  VIII,  wie  auf 
nachstehender  Tabelle  rechts  angegeben: 

Tonus  I,  Profus  DEFGahcd    .  .  .  Tonus  I 

Plagis  Proti  ....AHCDEFQa   Tonus  II 

Tonus  II,  Deutrus  EFGahcde.    .    .  Tonus  Iii 

Plagis  Deutri    .   .   .   .  HCDEFGah   Tonus  IV 

Tonus  III,  Tritus  FGahcdcf  Tonus  V 

Plagis  Tri«  CDEFGahc    ....  Tonus  VI 

Tonus  IV,  Tetrardus  Oahcdefg.  .  Tonus  VII 

Plagis  Tetrardi  DEFOahcd.   .  .   .  Tonus  Vnt 

Dieses  System  der  soj^enannten  Kirchen  töne,  die  der 
äut5ern  tonischen  Gestalt  nach  zwar  alteriechische  Okta\  i^attungen 
sind,  nher  ihrer  innern  Bedeutung  nach  mit  dem  Griechentum  nichts 
mehr  gemein  haben,  wird  zum  erstenmal  erwähnt  von  Aurclianus 
Reomensis  (um  850;  in  der  Musica  disciplina  bei  Gerbert,  Scrip- 
tores  i,  S.  27  ff  )  und  ist  bis  ins  17.  Jahrhundert  die  tonliche 
Grundlage  des  katholischen  wie  des  protestantischen  Kirchen- 
gesanges geblieben. 

Der  dritte  Hauptton  auf  F  ist  jedoch  nur  im  alten  Kirchengesange 
viel  in  Gebrauch  gewesen  und  seiner  unmelodischen  Tonfoige  mit  der 
übermäßigen  Quart  F-H  wegen  bald  abgekommen.  Man  veränderte  diese 
abermäßige  Quart  F*H  schon  sehr  früh  in  die  voUkommne  F-B\  der 
Ton  B  kommt  deshalb  in  zweieriei  Gestalt  vor:  als  unser  H  (B  qaa- 
dratum,  r)  und,  sobald  er  als  Quart  von  F  zu  dienen  hat,  als  unser  B 
(ß  rotunäum,  b).  (Vgl.  Marchettus  de  Padua,  Luddarium,  bei 
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Gerbert,  Script  DI,  110.)  Die  Oktavgathingen  auf  C  und  ^4,  das  gegen- 
wi^rtig^c  C  Dar  und  A-Moll,  kamen  im  Crcg;orianischcn  System  nur  als 
Nebentöne  von  F  und  D  vor,  als  Haupttöne  wurden  sie  erst  später 
(unter  den  Namen  Ionisch  und  Äoliscb,  durch  Glarean  1547)  in  das  Ton- 
system  mit  aufgenommen,  wenn  sich  audi  im  weltlichen  Gesänge  schon 
sehr  frflh  eine  weit  bestimmtere  Auffassung  und  Sonderung  des  Dur- 
and Mollgescblechts  im  modernen  Sinne  bemericbar  machte.  Die  ionische 
Tonart,  das  C-Dttr,  wird  sdion  von  Maithettus  de  Padua  für  die  natur- 
gem3ßeste  von  allen  Tonarten  erklärt,  weil  sie  dem  natürlichen  Verlangen, 
nach  drei  Tönen  immer  einen  halben  zu  singen,  allein  entspreche.  Im 
weltlichen  und  Volksgesange,  bei  den  Geigern  und  Pfeifern  war  sie  sehr 
beüebt,  bd  den  Kirehensingem  aber  galt  sie  noch  lange  nach  Marchettus 
für  gemein,  wurde  von  ihnen  Modus  lascivus  geheifien  und  vom  kirch- 
lichen Gebrauche  ganz  ausgeschlossen.  Die  äolische  Tonart,  A-Moll, 
wird  von  den  Schriftstellern  Tonus  peregrinus  (Fremdling)  genannt,  weil 
sie  vor  Qlarean  nicht  mit  zum  Tonartensystem  gehörte.  Im  alten  Kirdien- 
gesange  war  diese  Tonart  nur  in  dem  Psalm  In  exitu  Israel  de  Aegypto 
und  in  dessen  Antiphon  TVos  qui  vivimus  gebräuchlich.  Jedem  der 
KirchentOne  efliennen  die  alten  Sduiflstelier  eine  besondie  bidivfdualitlt, 
Ausdnicksfäb^ett  und  VArkung  zu,  ähnlich  wie  es  die  Griechen  mit  ihren 
Oktavengattungen  getan  hatten.  So  erschien  den  Alten  der  erste  Kirchen- 
too  auf  D  würdevoll,  ernst  und  ieierüch ;  der  dritte  aut  ä  aüekcvoU  und 
hefticr,  wegen  des  Halbtones,  mit  dem  seine  Slcala  anliebt;  fitar  den  fttnften 
auf  F,  mit  der  gespannten  und  Obermäßif^en  Quart,  schickte  sich  ein 
hoher,  freudij^er,  Triinnph  und  S\e^  verkündender  Inh-ilt.  Allerdings 
unterschieden  sich  die  Kirchentöne  durch  ilire  uiuiier  andre  liitervalien- 
folge  auch  mehr  voneinander  als  unsre  modernen  Tnmspositionen  des 
Dur-  und  Mollg-cschlechts,  denn  einem  jeden  cif^neten  {^anr  besondre, 
ihm  allein  angehörende  und  ihn  charakterisierende  Wendungen  der  Melodie 
und  später  auch  der  Harmonie:  seine  Behandlung  war  besonderen,  ihm 
geltenden  Gesetzen  unterworfen.  Sie  waren  mdodiscbe  Formeln  (Tropen), 
in  denen  sich  der  Gesang  zu  bewegen  hatte. 

Die  Notierung,  deren  sich  Gregor  bediente,  ist  die  Neumen- 
schrift  (vom  griediischen  wv/ia^Wink,  da  gewissermaten  die 
Handbewegungen  des  Dirigenten  graphisch  veisinnbildlidit  werden), 
auch  Nota  romana  genannt ')  Sie  ist  die  erste  entwiddungsfflhige 
Notation  und  ungeachtet  der  abweichenden  Gestalt  ihrer  Zeichen 
die  Grundlage  der  spatern  Mensuralnolen.  Ihre  Entstehungszeit 
liegt  noch  im  Dunkel,  ebenso  ihre  Heimat,  die  aber  wohl  im  Orient 
zu  suchen  ist')  Der  schwerfälligen  und  jeder  weitem  Ausbildung 
unzugänglichen  griechischen  Semeiographie  völlig  unähnlich,  be- 
steht sie  aus  einigen  dreißig  Zeichen  (schrägen  und  wagerechten 
Strichen,  Punkten,  Hflkchen,  Heftchen),  denen  die  Spracbaccente 

*)  Uatcr  Ntamat  vctttand  mao  atidi  gante  Tonlconiplexe,  MeUsmen  vnd  Sttbcn« 
ddurasgen,  wie  die  obengenannten  auf  a  Im  Halleluja.  In  diesem  Falle  wird  der  Name 
vom  griechischen  nyiv^m  =  Hauch  abzuleiten  sein  (d.  h.  in  einem  Atem  zu  singen). 

^  S.  darüber Oslcar  Fleischer.  Ncumenstudlen  (drei  Teile,  Berlin  1695,  1897, 
IW4),  Bd.  l 
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zugrunde  liegen.  Die  beiden  GrandfÖimen,  die  dem  Acutus  und 
dem  Gravis  entsprechen,  sind:  dte  Virga  (/)  und  das  Pünctum 
(.  oder  — ).  Aus  ihnen  sind  die  flbrigen  durch  Zusammensetzung 
abgeleitet,  vornehmlich  der  Pes  oder  Podatus  (V  ftlr  zwei  auf- 
steigende Töne),  die  Flexa  oder  Cliois  {f\  fßs  zwei  absteigende 
Töne),  AetTorctiitts  den  Melodieschritt  hüiauf-hinab),  der 

Porrectus  {/y  für  den  Mdodiescfaritt  hinab -hinauQ,  der  CUmacas 
(ß  oder  /:  fflr  drei  absteigende  Töne),  der  Seandkm  (Y  oder  I  für 
drei  aufsteigende  Töne).  Daneben  bestanden  andre,  abgdeitele 
Formen,  außerdem  gewisse  Zeichen  fflr  Vortragsmanieren  (Presstts 
oder  Strophkus  fUr  einen  verlfingerten  oder  vibrierten  Ton;  Qai' 
Üsma  fflr  den  Triller;  PUca  fax  die  Schleifung  [Portament)  usw.).') 
Diese  Zeichen  geben  aber  niemals  einen  bestimmten  Ton  an, 
sondern  veisinnlichen  nur  ganz  allgemein  Hebung,  Senkung,  Beugung 
oder  Haltung  der  Sämme  oder  —  was  dasselbe  ist  —  die  Hand- 
bewegung des  dirigierenden  Vorsängers,  weshalb  sie  auch  „cheiro- 
nomische"  Neumen  heiSen.  Ebensowenig  enthalten  sie  rhythmische 
Wertbestimmungen ,  so  da^  ihnen  also  im  ganzen  eine  gewisse 
Vieldeutigkeit  anhaftet.  Johannes  Cottonius,  ein  noch  dem 
U,  Jahrhundert  angehörender  Nachfolger  des  Guido  von  Arezzo, 
sagt  auch,  daj^,  wo  der  eine  eine  Terz  oder  eine  Quint  gesungen, 
der  andre  eine  Quart  und  ein  dritter  ein  noch  andres  Intervall  ge- 
nommen hätte;  und  wenn  der  eine  saj^e:  Der  Magister  Trudo  hat 
mir  dieses  so  gelehrt,  so  der  andre :  Ich  habe  es  aber  vom  Meister 
Albinus  so  gelernt,  und  der  dritte:  Mein  Lehrer  Salomon  singt  das 
ganz  anders.  {Qerbert,  Script.  II,  258  a.)  Es  gab  also  ziemlich  so 
viele  Singarten  wie  Lehrer;  der  Sänger  wu§te  in  der  Regel  nicht,  auf 
welchem  Ton  er  anzufangen  und  aus  welcher  Tonart  er  zu  singen 
hatte;  denn  nur  in  vereinzelten  Fällen  war  ihm  ein  Interv^all  durch 
die  Notierung  bestimmter  kenntlich  gemacht.  Immerhin  beweist  der 
über  mehrere  Jahrhunderte  ausgedehnte  Gebrauch  der  cheirono- 
mischen  Neumen,  da^  sie  für  die  Praxis  des  Kirchengesanges 
ausreichten  —  sollten  sie  doch  zunächst  nur  Erinnerungs- 
zeichen für  den  Sänger  sein,  der  den  tatsächlichen  Vortrag  der 
Gesänge  durch  Tradition  und  Unterwcisiin??  seiner  Lehrer  empfing. 

Einige  Erleichterung  bot  die  Einführung  der  Buchstaben  n  f 
t  0  V  II  r  0)  als  Bezeichnung  der  acht  Kirchentöne,  a  bedeutete 
den  ersten,  t  den  zweiten  Kirchenton  usw.  Es  gab  auch  noch  ein 

')  S.  dazu  P.  Wagner.  Einfahntiig  in  die  gregpriiniichcn  Mdodlca,  IL  Tdt, 
Ncumenkund«.  Frcibiug  L  Scbw.  1905. 
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andres  System  von  Buchstaben,  dessen  Erfindung  man  dem  Sänger 
Roraanus  (790)  zuschrieb.  Doch  bezogen  sich  die  Romanus- 
Buchstaben  hauptsächlich  auf  Starke  und  Schwäche  und  auf  den 
sdmenem  oder  langsamem  Vortrag  der  Töne  und  Tongruppen; 
auf  die  Tonhöhe  zwar  auch,  aber  nur,  indem  sie  relathr  höhere 
und  tiefere  Intonation»  Steigen,  Fallen  und  Halten  auf  der  TonhOhe. 
keineswegs  aber  bestimmte  TOne  und  Intervalle  anzeigten. ') 

Auch  hier  tappte  also  der  Sanger  in  den  meisten  Fdlen  Im 
Dunkeln.  Von  ungemeiner  Tragweite  war  es  darum,  als  man  um  das 
Jahr  1000  den  Gedanken  fotte,  die  mittlere  Tonhöbe  einer  Melodie 
durch  eine  Linie  iflr  das  Auge  zu  markieren.  Anfangs  wurde  diese 
Linie  einfach  in  das  Pergament  eingeritzt,  und  damit  war  im  Grunde 
sdion  das  ganze  Problem  der  schriftlichen  Fhderung  der  Tonhöhen 
gelöst;  denn  die  HinzufQgung  einer  zweiten  und  dritten  Linie  för 
höhere  und  tiefere  Töne  blieb  hernach  nur  eme  einfache  Konse- 
quenz. Solche,  durch  eine  oder  mehrere  Linien  bestimmte  Neumen 
werden  zum  Unteischied  von  den  cheironomischen  „diastematische* 
Neumen  genannt  (von  yO/as/^/na  =  Intervall). ')  Man  fixierte  die 
Linie  zunächst  auf  die  Tonhöhe  des  kleinen  /  des  Basses,  bediente 
sich  ihrer  also  gleichsam  als  .Schlüssel"  (unser  heutiger  /•  oder 
Baßschlüssel)  und  hatte  nun  einen  festen  Anhalt  wenigstens  für 
drei  Noten:  die  auf,  Aber  und  unter  dieser  Linie.  Allmählich  fand 
sich  eine  zweite  Linie  für  das  eingestrichne  c  ein,  die  also  mit 
unserm  c-Schlflsse!  übereinkam.  Die  /-Linie  wurde  rot  gefärbt,  die 
f'-Linie  grün  oder  gelb.  Zwischen  diese  beiden  Linien  setzte  man 
die  Zeichen  ffir  g  a  und  b,  für  die  man  später  ebenfalls  eigne 
schwarze  Linien,  er^t  zu  punktieren,  nachher  ordentlich  auszuziehen 
anfmif.  Die  Notierung  gewann  durch  dieses  Liniensystem  eine 
7ii\ crlassigkeit,  die  sie  zu  Gregors  Zeit  noch  nicht  hatte,  und  be- 
deutete einen  wesentlichen  Fortschritt  über  die  griechische  Senieio- 
graphie  hinaus.  Dies  auch  von  der  Beseitigung  der  ungefügen 
griccliischen  Nomenklatur  der  Töne,  die  von  Gregor  selbst  oder 
wenigstens  unter  seiner  Autorität,  durch  die  Benennung  der  Oktav- 
töne mit  den  sieben  ersten  Buchstaben  des  Alphabets  ersetzt  wurde. 
Für  die  Töne  der  tiefem  Oktave  {üra/ues"}  gebrauchte  man  die 

M  Notker  Balbulus.  von  dem  weiter  unten  noch  die  Rede  sein  wird,  hat 
uns  eine  ErkUrung  dieser  Romanus-Buchstaben  in  einer  an  den  Mönch  Lantpert  ge- 
ifcUttcn  EpüM  Unteifamcn.  S.  Ocibcrt,  Scriptom  I.  95  ff. 

*)  Proben  finden  rieh  bei  P.  Wagn  er  a.  a.  O.  S.  133  ff.  lOSiiiiaiCBffBatellt. 

*)  Hinzugedacht:  Hnve^  oder  voces.  Die  Worte  clavis.  vor,  vocam  sltus  be- 
deuten bei  den  Alten  Ton,  auch  das  Zeichen  oder  die  Stelle  des  Tones  im  System. 
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großen  Buchstaben  Ä  B  C  D  E  F  G,  für  die  der  höhern  (acutae) 
die  kleinen  a  b  c  d  e  f  g\  die  darüber  noch  hinausliegenden  fünf 
Töne  bis  zum  zweimal  gestrichnen  e  {superaciUae\  von  denen  die 
vier  letzten  aber  erst  bei  Guido  im  11.  Jahrhundert  vorkommen, 
schrieb  man  mit  doppelten  kleinen  Buchstaben  aa  bb  cc  dd  ee, 
weshalb  sie  auch  geminatae  (gedoppelte)  hielten.  Man  hat  früher 
diese  Benennung  der  Töne  mit  den  sogenannten  Gregorianischen 
Buchstaben  für  eine  griechische  Überlieferung  ausgegeben,  da  sich 
bei  Boethius  die  Buchstaben  A  bis  P  als  Namen  der  Töne  finden. 
Aber  Boethius  gebrauchte  sie  nur  der  Kürze  wegen,  zur  Vermei- 
dung der  langen  griechischen  Namen  (etwa  wie  wir  in  einem 
Geometriebeispiel  einen  Punkt  oder  Wtidcel  mit  einen  andern 
mit  B  oder  C  bezeichnen),  nicht  aber  mit  der  Absicht,  sie  als  neue 
Tonbenenntuigen  aufzustellen  oder  sie  als  Notierung  euizuftthren. 
Als  wifklicfae  Notensdirift  kennt  er  nm*  die  griechische. 

Als  sich  späterhin  der  Tonumfang  erweiterte,  und  man  C  statt  A 
als  Grandton  des  ganzen  Systems  annahm,  kamen  die  Buchstat^en  aus 

ihrer  alphabetischen  Reihe,  und  der  ursprünglich  erste  Buchstabe  A  rückte 
an  die  sechste  Stelle  des  mtisiknlischen  Alphnbets.  Auf  das  ^  rotundum 
überuug  man  den  Buch:staben  B  und  wählte  iür  das  quadratum  (das 
uisprflnglicb  B  hieß)  den  noch  unbesetzten  achten  Alphabctbudistaben  H. 

Der  nach  Gregor  benaiintc  Gesang  stellte  an  den  Saiit^er  be- 
reits hohe  Anforderungen  und  machte  nicht  nur  eine  geübte  Stimme, 
sondern  auch  Kenntnis  des  Tonsystems  und  der  schwierigen  Notie- 
rung zur  Bedingung.  Nun  sollen  die  ersten  Gesangschulen  zwar 
schon  lange  vor  Gregor  entstanden  sein,  denn  schon  als  sich  die 
Gemehiden  zu  vergrößern  begannen,  bedurfte  man  geübter  Can- 
tores  als  Leiter  des  Gesanges.  Aber  darüber  hat  man  sehr  wenig 
Zuverlässiges.  Die  Erzählung  des  Onofrius  von  der  Stiftung  einer 
Sftngerschule  zur  Zeit  des  Silvester  im  Anlange  des  4.  Jahrhmiderfs 
(bei  Gerbert,  De  canttL  et  musica  sacra  l,  35)  scheint  unbegründet 
nnd  eine  Verwechslung  zu  sein  mit  der  durch  Hilarius  um  350 
errichteten  Gesellschaft  von  Klerikern,  die  in  den  Kirchen,  KlOstem 
und  an  den  Stationen  auf  den  Stra^  den  Ritualgesang  verrichteten. 
Wahrscheinlich  wirkten  diese  Ältesten  Sflngerschulen  nur  in  sehr 
engen  Kreisen,  und  erst  durch  Gregor  scheint  die  Pflege  des  Ge* 
Sanges  weitere  Ausdehnung  gewonnen  zu  haben,  wie  denn  römischer 


Die  ToiuditOttd  hdficn  Ctavts  stgnatatt  di*  andcm  Töne,  die  Rldit  SdilB«sdtönc 

sind,  heifien  Claves  schlechtweg,  auch  Claves  non  '■Jgnatae  oder  QaMt  ÜUtUiCiMt 
4.  h.  solch«  Töne,  die  von  den  SchlOsseltöneo  aiu  erkannt  werden. 
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Gesang  und  römische  Sdnger  von  dieser  Zeit  an  zu  hohen 
Ehren  gelangten.  Gregor,  der  nicht  ablieg»  für  die  Verherrlichung 
der  Kirche  zu  wirken,  und  erkannte,  welch  mächtigen  Bundes^ 
genossen  er  am  Gesänge  hatte,  stiftete  zu  Rom  eine  Sangerschule» 
in  der  Knaben  {paai  sympfioniaä)  im  richtigen  und  reinen  Singen 
nach  Buchstatien  und  Neumen  unterwiesen  wurden.  Er  selbst  soll 
beim  Gesahgunterricht  häufig  gegenwärtig  gewesen  sein  und  tätig 
mit  eingegriffen  haben. 

Von  Rom  aus  verbreitete  sich  der  Gregorianische  Gesang 
auch  in  andere  Lander.  Römische  Sanger  erschienen  604  und  660 
(im  letztgenannten  Jahre  Johannes  und  Theodor,  von  Papst 
Vitalian  gesandt)  hi  Gallien  und  Britannien,  und  gerade  in  Britan- 
nien sollen  ihre  Bemflhungen  so  reichlich  belohnt  worden  sein, 
da$  dort  noch  in  demselben  Jahrhundert  der  Gesang  zu  hoher 
BlQte  gelange.    Im  Jahre  752  sandte  Papst  Stephan  IL  zwölf 
Sanger  zu  Pipin  ins  Frankenreich.   Auch  in  Deutschland,  wo  die 
Heidenbekehrung  eben  im  vollen  Gange  war,  stiftete  der  Apostel 
Bonifatius  mehrere  Gesangschulen  an  Bischofsitzen  und  in  Klöstern, 
so  um  744  zu  Fulda,  wo  der  auch  in  der  Musik  bewanderte  größte 
deutsche  Gelehrte  des  9.  Jahrhunderts,  Hrabanus  Maurus,  erzogen 
wurde  und  später  selbst  unterrichtete;  femer  in  Eichstädt  und 
WQrzburg.    Besonders  die  Klöster  zu  St.  Gallen  und  Reichenau 
leisteten  bald  nach  ihrer  Stiftung  durch  den  heiligen  Gallus  und 
Pirminius  Grones  im  Kirchengesange.    Freilich  nicht  immer  hatten 
die  redlichen  Bemühungen  römischer  Apostel  des  Gesanges  die 
gewünschten  Erfolge.  Oft  war  bei  der  damaligen  Rauheit  der  Ge- 
sittung ihr  mühevolles  Werk  nur  von  kurzer  Dauer;  sobald  sie 
starben  oder  den  Ort  verliefen,  fielen  die  fränkischen  und  deut- 
schen Sanger  wieder  in  ihren  Naturzustand  zurück,  und  dann  hie§ 
es  immer  wieder  von  vorn  anfangen.    Johannes  Diaconus,  der 
Biograph  Gregors,  sagt,  daf^  unter  allen  Völkern  in  Europa  Jie 
Alemannen  und  Gallier  am  wenigsten  befähigt  gewesen  seien,  den 
Gregorianischen  Gesang  in  seiner     inticit  zu  fassen,  teils  weil  ihre 
angebome  Wildheit  sie  daran  hinderte,  teils  weil  sie  immer  etwas 
von  dem  ihrigen  hineinmischten.  „Ihre  rohen,  wie  Donner  brüllen- 
den Stimmen  seien  keiner  sanften  Modulation  fähig,  weil  ihre  an 
den  Trunk  gewöhnten  heisem  Kehlen  jene  Biegungen,  die  eine 
zartere  Melodie  erfordere,  nicht  hergfiben,  daj^  ihre  At)scheu  er* 
regenden  Stunmen  nur  Töne  hervorbrachten,  die  dem  Gepolter 
eines  von  einer  Höhe  hemnterrollenden  Lastwagens  fthnlich  ge- 
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ivesen  seien  und  statt  die  Hörer  zu  rflhren  ihre  Herzen  mit  At>^ 
scheu  etfollt  hatten.*  In  Karl  dem  QroSen  erstand  dann  der 
Tonkunst  ein  kräftiger  Schflfzer  und  Pfleger;  denn  wie  er  die  Ge- 
sänge der  alten  Barden  durch  Einhard  sammeln  lie$,  so  wurde 
auch  der  geistliche  Gesang  an  seiner  Hochschule  eifrig,  oft  sogar 
Unter  seiner  persönlichen  Leitung  betrieben.  Er  lie$,  um  die  von 
Gregor  angestrebte  Einheit  und  Gleichheit  des  liturgischen  Ge- 
sanges zu  erreichen,  zu  verschiednen  Zeiten  Singer  von  Rom 
kommen  und  stiftete  auch  die  Sangerschulen  zu  Metz  und  Soissons. 
Immerhin  hatten  diese  Anstrengungen  noch  keine  dauernden  Er- 
folge, es  rissen  stets  von  neuem  Mi$brfluche  ein,  wozu  die  GröSe 
des  Reichs,  die  Unsicherheit  der  Tonschrift,  die  Rauheit  der  Sprache 
und  die  allgemeine  musikalische  Unfähigkeit  der  Pranken  das  ihrige 
mit  beitrugen.  Wie  es  heigt,  war  auch  die  Treulosigkeit  mancher 
italienischer  Singemeister  schuld ;  wenigstens  ging  nach  Karls  Tode 
die  freilich  unverbürgte  Sage,  da^  sich  zwölf  römische  Gesang- 
meister, die  Hadrian  I.  ihm  zur  Verfügung  gestellt  hatte,  vor  ihrer 
Abreise  von  Rom  gegenseitig  das  Wort  geget>en  hätten,  aus  Ha0 
gegen  die  Franken  den  Gisnng  zu  verfälschen  und  fehlerhaft  zu 
lehren.  Im  Jahre  790  sandte  Hadrian  wiederum  zwei  mit  authen- 
tischen Abschriften  vom  Antiphonar  des  heiligen  Gregor  versehene 
Sänger  an  Karl,  Petrus  und  den  als  Erfinder  einer  Buchstaben- 
notation schon  erwfflmten  Romanus.  Jener  erreichte  auch  wirk- 
lich seinen  Bestimmungsort  Metz,  Romanus  aber  erkrankte  unter- 
wegs und  blieb  mit  seinem  Antiphonar  zu  St.  Gallen,  wo  er  jene 
ausj^ezeichnete  Tonschule  begründete,  die  sich  jahrhundertelang 
eines  weit  verbreiteten  Rufes  erfreute. 

Man  hielt  in  St  Gallen  streng  auf  Schönheit  und  Erbaulichkeit 
des  Psalmengesanges.  Alte  hierauf  bezügliche  Satzungen  forderten  Deut* 
lichkeit  der  Aussprache,  Gleichmäßigkeit  im  Vortrage;  alles,  was  Störung 
im  Gesänge  veranlassen  konnte,  war  verboten.  »Stimmen,  die  die  Zoten- 
reiBer,  Jodler,  Alpenbewohner,  den  Gesang  der  Weiber  oder  gar  das 
Geschrei  der  Tiere  nachahmten,  wurden  als  Gottes  und  seiner  Heiligen 
unwürdig  aus  dem  Gotteshause  auf  immer  verbannt."  Die,  „welche  die 
Gesänge  mit  ungebührlicher  Schnelligkeit  übereilten  oder  mit  unerträglicher 
Schwerßlligkeit  die  Silben  aus  ihrem  Munde  wie  einen  Mflhlstein  auf 
eine  Anhöhe  hinaufwälzten,  wurden  für  unfähig  gehalten,  die  Schönheiten 
des  Gesanges  zu  begreifen".  Man  unterschied  drei  Arten  des  Vortrags: 
eine  feierliche  für  die  höchsten  Feste,  eine  mittlere  für  die  Sonntage  und 
die  Feste  der  Heiligen,  eine  gewöhnliche  fOr  die  Ferialtage.  Die  erste 
bewegte  sich  am  langsamsten,  affektvollsten  und  freudigsten,  die  beiden 
letzten  hingegen  waren  von  gemäßigter  Tonhöhe  und  etwas  weniger  ge- 
messen und  leierlich,  wie  es  sich  fOr  die  geringem  Feste  und  das  All- 
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tJgliche  schickt.  In  der  Psaiinodie  hielt  man  mit  Strenge  auf  richtige 
Beobachtung  des  Ruhepunktes  zwischen  jedem  Psalmenverse.  Bei  den 
TonschlOasen,  nanwnfllch  am  Ende  der  Piahnwclsen,  nahm  man  auf  den 
Accent  der  Silben  keine  Rücksicht,  paßte  vielmehr  eine  bestimmte  An- 
zahl von  Silben,  gleichviel  ob  lang  oder  kurz,  der  Melodie  der  Tonweisen 
an,  indem  man  an  dem  Grundsatze  festhielt,  die  Musik  unterwerfe  sich 
nicht  den  Regeln  der  Grammatik.  Den  verechiednen  Gesängen  kamen 
auch  \'erschiedne  Schattierungen  im  Vortrage  zu.  Während  das  gesamte 
Offizium  für  die  Verstorbnen  in  tiefen  und  dumpfen  TrauertAnen  vor- 
zutragen wir,  erklangen  das  Te  deum,  OMa  und  Owdo  ab  Fieuden- 
gesänge,  bei  denen  man  zugleich  auf  deuffldie  Ausspctcfae  der  Worte 
die  größte  Rückächt  nahm  und  sie  deswegen  nur  In  mittlerer  Tonhöhe 
intonierte.  Den  Hymnen,  dem  Allciuja,  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus  gab 
man  den  Charakter  des  Lieblichen  und  Anmutvollen,  der  Vortraif  der 
Sequenzen  sollte  zart  und  angenehm  sein  und  ihre  Tonfiguren  richtig 
her\'ortretcn  lassen.  Die  Antiphonen,  Responsorien ,  Psalmen,  Hymnen 
u.  dgl.  wurden  von  einem  einzigen  Sänger  mtoniert,  der  die  ersten  Töne 
dieser  Gesänge  etwas  langsam  ausführte,  worauf  dann  der  Gesamtchor 
dort  einfiel,  wo  der  Voislnga'  aufgehört  hatte.  ^) 

Hervorragende  Lehrer  der  St.  Gallener  Klosterschule,  wie  Iso, 
Marcellus  (Moengal),  Ratpert,  Salome,  TutUo,  spflter  die  vier  Ekke- 
harde, Notker  Labeo  und  andre,  wirkten  auch  als  Gesangsmeister, 
Diditer  und  Mdodienkomponisten;  Hermannus  Contractus  (1013 
bis  1054),  dem  Kloster  Reichenau  angehörig  und  musikalischer 
Schriftsteller,  Dichter  und  Komponist  zugleich,  genog  in  St  Gallen 
seine  musikalische  Erziehung,  Vor  allen  aber  rabmenswert  ist  ein 
Scfafller  des  Marcellus,  Notker  Balbulus  (der  Stammler),  der  als 
Dichter,  Tonsetzer  und  Tonlehrer  gleich  groS  und  dabei  mit  allen 
Tugenden  des  Menschen  und  Christen  gesdimflckt,  luis  m  ein 
heiler  Stern  aus  der  musikalischen  Dunkelheit  des  9«  Jahrhunderts 
entgegenleuchtet.  Zu  Elk  oder  HdligOwe  im  Thurgau  830  ge- 
boren tmd  912  gestorben,  hat  sich  Notker  insbesondre  durch  die 
AusUldung  einer  Art  volksma^gen  Kirchenliedes,  der  Sequenz 
oder  Prosa,  ein  dauerndes  Andenken  erworben.  Uisprflnglidi  war 
die  Sequenz  daraus  entstanden,  da$  man  fenen  langen,  wortlosen 
Jubilos  auf  dem  Schlu^-a  des  Halleluja  Textworte  unterlegte,  um 
sie  besser  zu  behalten.  Diese  tonreichen,  textlosen  Jubiii  hieben 
schon  vorher  Sequenzen,  weil  sie  dem  Halleluja  usw.  .folgten*. 
Notker  entwickelte  daraus  eine  besondre  Hymnengattung,  die  je- 
doch im  Zusammenbange  mit  ihrem  Ursprünge  nach  Inhalt  und 
Form  stets  mehr  das  Ansehen  eine$.  freien  kunstlosen  Gefttbls-^ 

■)  Vgl.  die  aosgeztichnete  Monographie  von  A.  Schubiger,  Die  Singerschule 
S«.  Oalknc  (185^,  &  »  fL  -  Ober  die  TMgkclt  der  Rekbeiumer  Slagcndnde  sdulcU 
W.  Brambacli,  Die  RdchcMucr  Saagcndude  (188^. 
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«rgusses  behielt  und  sich  dadurch  vom  eigentlichen  Hymnus  als 
Kuns^>oesie  untetsdiied. 

Der  Name  .Prosa'  wurde  bisher  erklärt  aus  dei  metrischen  Prosa, 
in  der  sie  anfangs  gedichtet  waren.  Neuerdings  leitet  man  das  Wort 
aus  der  Abbreviatur  pro  sa  =  pro  sequentia  ab,  was  soviel  l>edeutet 
wie:  Stücke,  die  an  Stelle  der  alten  wortlosen  Sequenzen  zu  s!ngen  sind. 
^Später  dringt  jedoch  auch  der  Reim  ein.  Ein  allgemein  bekanntes  Bei- 
spiel befflhniter  Sequenzen  Ist  unter  andern  der  s|^er  auch  in  die 
protestantische  Kirche  Obergegangne  Gesang  vom  Tode:  Media  vita  in 
mnrte  snmus  i^}A\\\t]\  wir  im  l.eben  sind'  usw.)  des  Notker  Balbulus, 
•der  ilin  verfaßte,  nachdem  er  an  einer  gefährlichen  Stelle  einer  wilden 
Felsschlucht  Ar1>eiter  bebn  Brficicenbau  Mschäftigt  gesehen  hatte.  Der 
Brauch,  Sequenzen  zu  singen,  nahm  allmählich  so  zu,  daß  zuzeiten 
und  an  manchen  Orten  beinahe  jede  Me^e  ihre  eignen  hatte  und  sich 
schliefillch  Plus  V.  bd  der  Reform  des  Missale  1568  genötigt  sah,  sie 
abzuschaffen.  Nur  fünf  wurden  beibehalten  und  sind  b»  heute  gebiiudi- 
lieh:  das  später  auch  in  die  Totenmesse  aufgenommne  D/>s  irae,  wahr- 
scheinlich von  Thomas  von  Celano  (1250),  der  Fronleichnamsgesang 
Lauda  Skm  Sakfaiorem  von  Thomas  von  Aquino  (1224  m»  74), 
•das  am  Feste  der  sieben  Schmerzen  Marifl  gebräudiliche  Stabat  mater 
dolorosa  von  Jacopone  da  Todi  (f  13C^),  die  Ostersequenz  Victi- 
mae  paschali  Umdes  des  Wipo  (f  1050)  und  die  Pfingstsequenz  Veni 
sancie  ^irUas,  wahiadieinllcn  von  Papst  Innocenz  iIL  nenfllnend. 
Die  Melodien  dieser  und  andrer  Sequenzen  teilt  A.  Sdiubiger  (a.  a.  O.)  mit 

Wie  Notker  als  Begründer  der  Sequenzen,  so  j^ilt  Tutilo  als 
Erfinder  der  sog.  Tropen.  Das  waren  Einschiebsel,  ^ewissermaj^en 
Textparaph rasen,  die  den  melismatisclieii  iMelodieteilen  (Tropi)  der 
Meftjfesänge  (Kyrie,  Gloria,  Sanctus  usw.)  unter'^elei^t  u^rden,  so 
<la^  deren  Haupttextworte  den  Tropus  gieichsaiii  emrahnilen,  z.  B. 
Kyrie  [fons  bonitatis,  a  quo  bona  cuncta  procedant]  eleison^  und 
zwar  wurden  die  Silben  des  Tropentextes  streng  auf  die  einzelnen 
Noten  der  Melodie  verteilt.  Auch  hier  ist  ebenso  wie  bei  den 
:Sequenzen  der  rhythmische  Vortrag  nicht  angezeigt  tmd  destialb 
problematisch. 

So  hatte  der  Kunstgesang  eine  Heimat  und  PflegestJitte  in  der 
Kirche,  mit  deren  Interessen  er  enge  verbunden  war;  er  be$a$  eine 
feste  Grundlage  zu  ebiheitlicher  Entwicklung  im  Gregorianischen 
Cantus  firmus,  ehien  Mittelpunkt  der  Kulhir  in  Rom  und  manche 
bltlhende  Anpflanzung  auswflrts.  Er  war  integrierender  Teü  der 
heiligen  Handlungen  im  Gottesdienste  und  des  gesamten  kiith- 
liehen  und  Klosleilebens.  Wie  späterhin  Luther  sagte:  «Em  Schul- 
mdster  muf  ^ngcn  können,  sonst  sehe  ich  ihn  nicht  an",  und 
•er  der  Musik  den  eisten  Platz  vor  allen  Wissenschaften  nach  der 
Theologie  zuerkannte,  so  forderte  man  auch  im  Gregorianischen 
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Zeitalter  von  jedem  Geistlichen,  da(  er  der  Kunst  des  Gesanges 
nächtig  sei.  Man  war  der  Ansldit,  da$  ohne  Kenntnis  der  Musik 
weder  em  rechter  Lehrer  der  Philosophie  noch  Theologie  bestehen 
icdime.  RreOich  war  ihre  Erlemut^,  namentlidi  vor  EinfQhrung  der 
Notenlinien,  nut  solchen  Schwierigkeiten  verbunden,  dag  ein  halbes 
Mensdienleben  dazu  gehörte»  um  einige  Fertigkeit  im  Vomblatt- 
singen  zu  erlangen.  Was  zu  jener  Zeit  an  weltlicher  Musik  exi- 
slierle,  blieb  ohne  Einfluß  auf  den  streng  in  sich  beschlossenen 
Kirchengesang  und  fand  keine  weitere  kunstmägige  Pflege  und 
Entfaltung,  wenigstens  fehlt  es  durchaus  an  Nachrichten,  die  auf 
eine  Blüte  der  weltlichen  Musik  schliefen  lassen.  Im  Gegenteil, 
die  Kirche  drückte  diese  lüeder,  aller  Gesang  höherer  Art  war 
Kirchengesang.  Aber  das  Gregorianische  System  war  doch  bei 
weitem  entwicklungsfähiger  und  brauchbarer  als  das  künstliche  und 
Hmständliche  griechische,  schon  weil  es  einfacher  war  und  der 
praktischen  Musikübung  mehr  Rechnung  trug  als  der  theoretischen 
Spekulation.  Die  Oktave  war  als  natürliche  Grundlage  aller  System- 
bildung in  ihre  Rechte  eingesetzt,  das  Tetrachord  samt  dem  ab- 
surden chromatischen  und  enarmonischen  Klanggeschlecht  abge- 
worfen worden,  und  um  die  Spitzfindic^keitcn  der  i:!;ncchi sehen 
Kanonik  oder  musikalischen  Rechenkunst  kümmerte  man  siel]  in 
der  Praxis  nicht  viel.  Autjerdem  war  die  Notierung  der  Ausbildung 
zuK'änf^licb  gemacht  und  die  Benennung  der  Töne  sehr  vereinfacht 
worden. 

Es  treten  nun  zwei  geschichtlich  merkwürdit^e  Männer  auf, 
an  deren  Namen  sich  zwei  bedeutsame  Ereignisse  knüpfen:  Huc- 
bald  und  Guido  von  Arezzo.  Bei  jenem  finden  sich  die  ältesten 
auf  uns  gekommnen  Versuclie  im  mclirstimnui^aMi  Gesani^e,  dieser 
verbesserte  die  Notierung  und  veremfacbte  das  musikalische  Uater- 
xichtssystem. 
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Wie  »cb  der  griechische  und  der  Ambrosianiscbe  Gesang  nur 
im  Einklänge  oder  in  Oktawerdoppdungen  fortbew^e,  so  wurde 
auch  der  Gregorianische  Cantus  pkums  nur  einstiininig  ausgeübt» 
und  es  ist  ganz  unbekannt,  wann  man  zuerst  au!  den  Gedanken 
kam,  ihn  nicht  mehr  bloj^  in  Einklängen,  sondern  auch  in  andern 
Konsonanzen  zu  singen,  oder  auch  das  beständige  Unisono  dadurch 
zu  unterbrechen,  da^  die  Stimmen  momentan  aus  dem  Einklänge 
heraustreten,  verschiedene  Intervalle  bilden  und  wieder  in  den  Ein- 
klang zusammenfließen.  Durch  die  neuere  Forschung  ist  wahr- 
scheinlich gemacht  worden ,  daj^  der  zweistimmige  Gesang  seine 
Heimat  bei  den  Völkern  des  Nordens  [gehabt  habe.  Diese  An- 
naliine  stützt  sich  vor  allem  auf  das  freilich  erst  aus  dem  12.  Jahr- 
hundert stanimendc  Zeugnis  des  Oiraldus  Cambrensis  (in  der 
Descriptio  Cambnae  1,  vi),  der  von  den  Bewohnern  des  nördlichen 
Schottbnd  erzählt,  da0  bei  ihnen  das  Singen  mit  sich  verschieden 
bc  vvcL^cnden  Stimmen  durchaus  geläufig  sei  und  schon  von  den 
Kiiiderii  geübt  werde.  Vermutlich  sei  diese  Art  des  Singens  —  fügt 
er  hmzu  —  vor  langer  Zeit  von  Skandinavien  nach  Schottland 
herübergekommen.  Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  dass  die  fort- 
schreitende niusikgeschichtliche  Forschung  auf  immer  neue  Belege 
für  die  Abstammung  der  mehrstimmigen  Musik  aus  den  nördlichen 
Ländern  Europas  stösst  und  das,  was  zur  Zeit  noch  der  Vermutung 
unterliegt,  zur  Gewisshiit  erhebt. 

Die  ältesten  notierten  Beispiele  von  Versuchen  im  mehr- 
summigen  Singen  finden  sich  in  dem  bei  Gerbert,  Scr^t  \  abge- 
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druckten  anonymen  Traktate  Muska  EncfUrtadiSt  der  vielleicht 
von  dem  flandrisclien  Mönche  Hucbald  (840  bis  930)  herrührt; 
doch  berichten  schon  Schriftsteller  vor  ihm  Ober  die  Ars  orgam- 
sandi,  wie  das  mehrstinunige  Singen  zunächst  genannt  wurde,  dar- 
unter vor  allem  der  schottische  Philosoph  Scotus  Erigena  (Mitte 
des  9.  Jahrhunderts).  Ma^  nun  auch  der  mehrstimmige  Gesang 
in  manchen  Gegenden  luiropas  tatsächlich  schon  im  8.  und  9.  Jahr- 
hundert geübt  worden  sein,  so  scheint  sich  die  Theorie  der 
Musik  doch  erst  gegen  Ende  des  9.  Jahrhunderls  mit  ihm  befaßt 
zu  iiaben.  Die  ersten  theoretischen  Anscinandcrsetzun^en  knüpfen 
sich  an  den  Namen  llucbalds  und  betretfea  das  sogen.  Organum^ 
auch  Diaphonie  (Auseinandergesang)  genannt;  als  Grundlagen 
dienen  au^er  der  genannten  Musica  enchiriadis  mit  ihren  Scholien 
der  bei  Gerbert,  Script.  I  abgedrudcte  Traktat  De  harmonica  insti- 
iuäone,  sodann  ein  solcher  De  organo  (10.  Jahrhundert),  mitge- 
teilt von  H.  MOUer  in  seiner  Schrift  .HudMlds  echte  und  unechte 
Schifften  Aber  Musik*  (1884).  Anscheinend  haben  wir  es  hier  mit 
Viasaclien  zu  tun,  fOr  die  Praxis  des  langst  bestehenden  Zwie- 
gesangs  feste  Gesetze  zu  finden  und  das,  was  bisher  empirisch 
und  nur  auf  Grund  angeboraen  Tongelflhls  geUbt  wurde,  ht  em 
System  zu  bringen. 

Das  Ofganum  erschemt  gleich  anfangs  in  zwei  Gestalten:  als 
wechselndes  Ausemandeigehen  und  Zusammenlaufen  der  Stimmen 
in  den  Ehiklang,  oder  als  fortgesetztes  Singen  ui  parallelen  Quarten 
oder  —  wenn  die  Unterstimme  in  der  hd^m  Oktave  verdoppelt 
wttd  —  in  Qumten.  Die  erste  Art  scheint  die  ursprünglichere  zu 
sein,  denn  schon  Scotus  Erigena  erkUrt  das  Ctganum:  ,Der 
Oiganum  genannte  Gesang  besteht  aus  Stimmen  veischiedner  Gat- 
hing  und  Tonlage,  die  bald  vonemander  geschieden  in  weiten  Ton- 
abst&nden  von  wohlabgemessenem  Verhältnis  erklmgen,  bald  nach 
gewissen  vemflnftigen  Kunsta'egehi  gemflS  den  Verschiedenhdten 
der  Kirchentonarten  zusammenkommen  und  so  einen  natOrlich  wohl- 
gefälligen Zusammenklang  geben.*  Ahnliches  berichtet  der  Traktat 
Oe  wgfmo^)i  und  zwar  dflrfen  wir  diese  Gesangsmanier  als  die 
erste  Form  der  Improvisation  einer  zweiten  Stimme  zu  euier  be- 
rehs  vorhandnen  Melodie  (cantus  firmus)  auffassen.  Das  Ausem- 
ander-  und  Zusammenlaufen  der  organisierenden  Stimme  wurde 


')  Eine  Zusammenfassung  der  wich(ic;stcn  Stellen  und  Belege  für  die  Besrhaffen- 
lieit  des  Organums  in  seinen  verschiednen  Stadien  bei  H.  Riemann,  Oeschictite  der 
MaUcUieoric  im  OL  bis  XCL  Jahthandert  Ldpilc  1898. 

V.  Doina«r,  MosikgesdücMe.  8.  Aufl.  4 
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durch  Re'^eln  festgelegt,  so  dalj  es  einer  ei^^^entlichen  Notierung 

gar  niclit  bedurfte  und  der  Sänger  zu  jeder  beliebigen  Melodie  zu 

organisieren  imstande  war.    Der  Cantus  firmus  lag  in  der  ersten 

Zeit  jedoch  nicht  unter,  sondern  über  der  Organalstimme.  Die 

Intervalle,  die  bei  dieser  Diaphonie  erscheinen,  sind  Sekunden, 

Terzen,  Quarten  und  Quinten,  unter  deutlicher  Bevorzugung  der 

Quarte.  Bisweilen  bleibt  die  Unterstimme  orgelpunktartig  auf  einem 

Ton  luhen,  wlhrend  die  andre  lortsdueitet 

AuBer  auf  dte  BeisfHde,  die  Hucbald  von  dieser  Art  von  Dia- 
phonie gibt,  sei  iiocli  auf  den  zweistimmigen,  angeblich  im  10.  Jahr- 
hundert in  Cornwaiiis  geschriebnen  Gesang  W  tuo  propitiatus  verwiesen, 
der  von  der  englischen  Plainsong  and  Mediaeval  Music-Sodety  1890  im 
photompblscheii  Faksimile  verOffenflldit  mid  von  O.  Fleischer  in 
Bd.  vT  der  Viertel] ah rsschrift  fOr  Musikwissenschaft  (1890)  besprochen 
und  nbertra^en  worden  ist  Die  Notation  besteht  aus  einer  Buchstaben- 
schnlt  (a — p). 

Liegen  in  dieser  ersten  Art  des  Organums  trotz  der  vielen 
das  moderne  Gehör  verletzenden  Fortschreitungen  doch  schon  die 
Keime  zu  einer  freiem  Entfaltung  der  Zweistimmigkeit,  so  bedeutet 
die  zweite  Art,  das  parallele  Quarten-  und  Quintenorganum ,  wie 
es  die  Scholien  der  Musica  enMiadls  auseuiandersetzen,  eine 
starre  Med»nisierung  des  zweistimmigen  Gesanges.  Audi  hier 
bildet  die  Quarte  das  Vorzugsrntervall,  wahrend  die  QuintenparaHe- 
litflt  gewonnen  wird  durch  Mitgehen  der  höhem  Oktave  der 
Grundstimme.  Audi  die  Qiganalstimme  konnte  verdoppelt  werden, 
so  da$  der  nunmehr  vielstimmige  Satz  in  ParallelabstSnden  von 
Quart-Qttbit-Quart  fortschreitet  Dem  Musikkundigen  ist  der  hier- 
aus sich  ergebende  Zusammenklang  als  gehörpeinigend  bdcannt, 
und  heute  wOrde  sidi  allerdings  jeder  Harmonieschfller  verwundem. 
Wenn  er  den  wflidigen  Hucbald  in  der  Freude  seines  Herzens  aus- 
rufen hörte:  ,Siehe  den  lieblidien  Zusammenklang,  der  aus  soldier 
Stimmenvetbmdung  entspringt",  auch  wenn  er  Huctialds  Vorschrift 
berfldssichtigt,  da$  solche  Gesänge  .zurflckhattend  und  mit  ge- 
messener  Wflrde'  (modeste  et  concordi  morositate)  auszufahren 
seien.  Doch  bleityt  zu  bemeiken,  da$  dieses  Paralleloiganum  nidit 
eigentlidi  das  uisprflngUche,  sondem  vidleicfat  nur  die  kOnstlicfae 
Snzwflngung  des  mehrstimmigen  Volksgesanges  in  em  theoretisch 
befriedigendes  Schema  gewesen  ist,  wolsei  sicherlich  auch  der 
Konsonanzbegjriff  der  Griechen  mit  hkidnspielte.  Da  Quarte  und 
Quinte  von  den  Griechen  als  Konsonanzen  aneifcannt  waren,  so 
konnte  eke  unsdbstandige  und  unentwickdte  Theorie  Idcht  zu 
der  Annahme  getangenr  dag  auch  jdie  gldcfazdt'^e  Fortschreitung 
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mehrerer  Stimmen  in  diesen  Intervallen  durchaus  wohlklingend  sein 
müsse;  Versuche,  sie  zusarTinienklingend  zu  gebrauchen,  lagen 
daher  nicht  eben  fem.  Da§  man  zu  jener  Zeit,  als  an  irgendein 
harmonisches  Bewußtsein  noch  gar  nicht  zu  denken  war,  jene 
Quintparallelen  als  herbe  Mitklänge  empfunden  haben  sollte,  ist 
kaum  anzunihraen.  Man  kann  heuti|^entaj?s  noch  einfache  Leute, 
denen  Musikverständms  abgehl,  cini:  Mclüdiü  m  Quinten  statt 
im  Einklänge  oder  in  Oktaven  mitsingen  hören,  indem  die  Quint 
dem  natürlichen  Abstände  der  benachbarten  Stimmengattungen 
(Sopran  und  Alt,  Alt  und  Tenor,  Tenor  und  Bag)  entspricht  und 
als  die  (nächst  der  Oktav)  dem  Grandton  am  meisten  klangflhnliche 
Konsonanz  eischefait  Audi  die  Ausdrfldce  Quintleren  (bei  den 
Rranzosen  quintoyer)  und  Diatessaronieren  fOr  das  Quinten-  und 
Quartensingen  waren  gebrauchlich  und  bfligerten  sich  als  Bezeich- 
nung emes  kflnstlichen  mefaistimmigen  Gesanges  flberhaupt  ein. 
Die  sittliche  Entrostung,  mit  der  ehiige  Schriftsteller  Jeden  Gedanken 
an  die  Möglichkeit  des  Quintenoiganums  im  Keim  zu  erstidcen 
suchen,  nimmt  sich  fast  komisch  aus,  *)  und  mindestens  bleibt  sehr 
fraglich,  ob  unter  den  •höchst  emlachen,  mehrere  Jahrhunderte 
alten  Harmonien",  die  in  der  papstlichen  Kapelle  zu  Rom  vor  der 
Einfahrung  der  geregelteren  Mensurahnusik  an  Festtagen  gestattet 
waren,  nicht  am  Ende  gar  das  Quintenoiganum  zu  verstehen  ist*) 
In  bezug  auf  das  Tonsystem  ist  Hucbald  abhangig  von  den 
Griechen.  Wie  ihm  nur  die  Quarte,  Quinte  und  Oktave  als  Kon- 
sonanzen erscheinen,  so  zeigt  auch  seme  Skala  die  pythagoreischen 
Proportionen.  Selbst  die  altgriechiscben  Provmznamen  für  die 
Oktavgattungen  und  Tonarten  zog  er  wieder  hervor  und  wandte 
sie  auf  die  gregorianischen  Kirchentöne  an.  Wenigstens  finden  sie 
sich  bei  ihm  schon  vor,  aber  auf  eine  verkehrte  Art  gebraucht,  in- 
dem man  die  wahrscheinlich  im  Laufe  der  Zeit  unklar  gewordenen 
Begriffe  der  Tonart  und  Oktavgattauig  durcheinander  war!  und  die 
Kitcbentöne,  die  doch  Oktavgattungen  sind,  nach  den  griechischen 
Tonarten  (Transpositionsskalen)  benannte  (s.  oben  S.  27). 


*)  Vgl.  Kiesewetter,  Qeschichte  der  europaiscinabendiandischen  Musik,  2.  Aufl^ 
Leipzig  1846,  S.  18^  Anm.:  .Ein  Versuch,  mit  den  tüchtigsten  Singero  ausgefahrt,  hit 
nir  von  der  moralischen  UnmAgllclitcait  dctOffumai  nlt  pvatklcn  Qidiiten  and 
Quarten  die  Überzeugung  gegeben.*  —  Die  Ableitung  des  PjrallclnrjjrtriTims  aus  den 
Ofgelquinten  und  Mixturen  ist  unhaltbar,  da  die  Orgeln  des  Mittelalters  solclie  fibcr- 
hniit  mdit  benflcn  («.  B.  Bnhie,  Die  minikdlsdieii  Inslninciite  fai  des  MtaMann 
des  MUicn  Mittelalters,  Leipzig  1903»  S.  95). 

^  &  datii  das  imten  S.  M  aafcMlirte  Zeugnis  des  Oalurins. 
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Griechisch  Hucbald 

 A  —  a  Hypodorisch 

Mizolydisch  .  H~h  Hypophrygiscfa 

Lydisch    .   .  c  — c  Hypoiydisch 

Phrygisch  .  .  d— d*  Dorisch 

Dorisch.  .  .  e  —  Phfyglsdi 

Hypoiydisch  .   f  — f  Lydisch 
Hypophrygisch  g  — AÖxoIydisch 

Hypodorisch  .  a  —  a'   

Hatten  diese  griechischen  Namen  in  ihrer  Wiederbelebung  für 
die  Kirchentöne  auch  nicht  mehr  den  geringsten  Sinn,  so  führten 
sie  doch  insofern  etwas  Gutes  mit  sich,  als  sie  eine  jede  Oktav- 
gattung unzweideutig  bezeichneten:  unter  dorisch  verstand  man  nun 
immer  d-ct,  unter  phryi^isch  c-c,  unter  lydisch  /-/'  und  unter  mixo- 
lydisch  g-g,  während  man  vorher  bald  d-cty  bald  A-a  plagalisch 
den  ersten  Ton  nannte,  bald  die  plagalischen  Oktaven  mit  in  der 
Reihe  fortzählte  oder  nur  nach  ihrem  authentischen  Ton  benannte 
(s.  oben  S.  38).  Die  Nebentonart  wird  bei  Hucbald  nach  griechischer 
Weise  durch  die  angehängte  Silbe  hypo  vom  Haupttone  unter- 
schieden. Die  Tonreihe  D-d  als  plaj^ale  von  G  ist  bei  Hucbald 
nicht  genannt,  findet  sich  aber  um  hundert  Jahre  später  bei  Guido 
von  Arezzo,  der  sonst  dieselbe  Reihenfolge  der  Oktavgattungen 
und  ihrer  Namen  hat  wie  Hucbald,  unter  der  Benennung  hypo- 
mixolydisch.  Auch  untersciieidet  Guido  bestimmter  als  Hucbald 
die  Oktavgattungen  in  authentische  und  plagalische  (Dorius  est 
authenticus,  hypodorius  siU)iugalis,  phrygius  authenticus ,  hypo- 
phrygius  subiugalis  etc.  Gerbert^  Script.  II,  57).  Es  gelit  hieraus 
hervor,  da0  nicht  erst  Glarean  in  seinem  Dodekachordon  von  1547 
diese  Namen  wieder  auferweckt  und  verkehrt  angewandt  hat,  wie 
man  ihm  bisweilen  schuld  gab,  sondern  da^  sie  vielmehr  zur  Zeit 
des  Wiederauflebens  der  griechischen  Theorie  im  neunten  Jalirhun- 
dert  oder  noch  früher  sclion  im  Gebrauche  gewesen  sind.  Diese 
Bezeichnungen  bleiben  von  nun  an  in  der  Praxis  und  Theorie  der 
Musik  bestehen. 

Auch  in  der  Tonschiift  geht  Hucbald  auf  griechische  Vorbilder 
zurück.  Er  bedient  sich  zweier  Arten:  erstens  griechischer  Tonzeichen, 
zweitens  der  sogenannten  Dos/a-Notation  *). 

Indem  nun  die  griechische  sowohl  wie  die  Dasianotation  zwar  deut- 
licher waren  als  die  von  Hucbald  verworfene  Neumenschrift,  insofern  sie 
den  Ton  b^mmt  anzeigten,  doch  aber  den  Mangel  hatten,  das  Stdgen 
und'  Fallen  des  Gesanges  nicht  auch  dem  Auge  anschaulich  zu  machen, 

')  Eine  Erklärung  dcndben  gab  Fr.  Spittt  in  Bd.  V  d«r  Viert«ijahrsiciirift  fOr 
MitsikwlsBcnsdialt  (1889,  &  443ff.:  s.  «udi  Bd.  VI,  1890,  S.  28SH.). 


Digitized  by  Google 


HncMd»  TomdKUl  ^  Voistntai  det  KobIminiiiUs  53 

so  benutzte  er  noch  eine  dritte  Art  von  Notenschrift.  Er  baute 
nämlich  in  den  Zwischenräumen  eines  Liniensystems  die  zugleich  n!s 
Noten  dienenden  Textsilben  nach  der  Bie^rung  der  Melodie  steigend  und 
fallend  auf  und  deutete  durch  die  an  den  Rand  gesetzten  Buchstaben 
r  und  S  fdas  heißt:  Tonus  und  Semitoni am)  an.  ob  die  Stufe  von  einem 
Zwischenräume  zum  andern  einen  ganzen  oder  halben  Ton  betragen  sollte. 
Um  die  Tonart  kenntlich  zu  machen,  fügte  er  dem  System  noch  seine 
Dasiazdchen  hinzu.  Man  sieht,  dafi  Hucbald  mit  dieser  Tonschrift  unserm 
heutigen  N'otierun'f^ssystem  schon  ziemlich  nahe  kam,  denn  alle  Töne 
waren  bestimmt  kenntlich,  ihr  Steigen  und  Fallen  war  klar  veranschau- 
licht, auch  mebfstininiige  Satze  liraen  sich  bequemer  als  durch  Buch- 
staben darstellen,  wie  die  dgnen,  auf  diese  Weise  notierten  mehrstimmigen 
Beispiele  Hudialds  in  seiner  Musica  enchirladis  zeigen.  Freilich  haben 
die  großen,  Ms  15  Linien  zählenden  Systeme  mit  den  in  den  Zwischen- 
iflumen  auf  und  ab  Idettemden  Silben  ein  sehr  breitspuriges  und  schwer- 
fllliges  Ansehen.^) 

Die  ersten  Vefsuche  in  der  Mehistimmigkeit  gii^en,  wie  man 
schon  aus  der  Beschreibung  des  Hucb«ddschen  Organums  erkannt 
haben  wird,  von  der  Melodie  aus;  sie  waren  keineswegs  An- 
emanderreihung  von  Akkorden,  mit  denen  unsre  heutige  Harmonie- 
lehre ihren  Kursus  anzulangen  pflegt,  denn  Akkorde  kannte  man 
damals  noch  gar  nicht.  Jene  Versuche  bestanden  vielmehr  im 
Auf-  und  Übereinanderbauen  von  Melodien,  in  der  Kombination 
einer  Mehrheit  von  Stimmen  zu  Zusammenklangen,  führten  also  in 
gerader  Linie  auf  die  Setzart  hin,  die  man  ungefähr  um  1300 
Kontrtlpunkt  zu  nennen  anfing.  Die  wirklich  harmonische  Setzart 
mit  der  vorwaltenden  Absicht  auf  akkordliche  Verbindung:  und  har- 
monische Begleitung  einer  Hauptmelodie  beginnt  sich  neben  der 
melodisch  mehrstimmigen,  dem  Kontrapunkt,  erst  weit  später  zu 
enhvickc]n,  und  eine  Akkordlehre  in  unserm  Sinne  stellte  erst 
J.  Philipp  Rani  t  au  im  Jahre  1722  niif.  Vorläufig,  d.  h.  im  neunten 
und  in  den  folgenden  zwei  Jahrhunderten,  hat  man  weder  an  Kontra- 
punkt im  heutigen  Sinne  noch  an  Akkordbildung  und  Akkordiehre 
zu  denken,  sondern  nur  an  erste  mühselige  empirische  Versuche 
in  gleichzeitiger  Fühnmg  mehrerer  Stimmen.  Die  Aufiassung  der 
Gesänge  erfolgte  gewissermaßen  mehr  horizontal  (melodisch),  nicht 
vertikal  (harmonisch),  wie  wir  es  heute  tun.  Durch  kein  eignes 
theoretisches  Bewußtsein  geleitet  oder  vielmehr  durch  unklare  Ab- 

')  Nach  Angabe  des  Zarlino  (Opere  I,  395)  soll  auch  Johannes  Damascenus, 
Oehdmschr eiber  des  saraieniscben  Färsten  zu  Damaskus,  gestorben  um  760,  eine  das 
SIdfett  imd  PaUen  der  Intervall«  t>efde1mend*  Notemchrtft  dngcUltrt  haben,  die  nach 
Burney  jedoch  schon  im  7.  Jahrhundert  vorkommt.  Alao  mag  Johannes,  der  für  den 
Gesang  der  griechischen  Kirche  in  ahnlicher  Weise  wie  Gregor  für  den  der  rflmischen 
wirkte,  nur  ihre  Anwendung  erneuert  oder  sie  weiter  verbreitet  haben.  (Vgl.  B  u  r  n  e  y 
HisL  of  niuk.  II.  47,  O.  PI  eis  eh  er,  Neumenstudita.  I.) 
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lifliigigkdt  von  halbveistandnem  Griechentum  inegefohit,  hatte  man 
noch  geramne  Zeit  heramzusuchen,  bevor  man  ein  festeres  Ziel 
erblidcte.  Dem  Gregorianischen  Kircbengesange  gereichten  die 
Experimente  mit  dem  mehrstimmigen  Singen  auch  nicht  zum  Heil» 
denn  die  Sflnger  benutzten  seine  J^elodien  als  Cantus  firmus  oder 
Tenor,  um  gegen  sie  zu  oigamsieren  und  zu  discantisieren.  Es 
konnte  kaum  ausbleiben,  dag  er  noch  mehr  ausartete,  als  es  bei 
der  Unsicherheit  der  Oberlieferung  und  der  Veigessenheit,  in  die 
Gregors  Traditionen  zum  Teil  schon  geraten  waren,  schon  vordem 
geschehen  sein  mochte. 

Unter  solchen  Umständen  war  es  für  die  Musik  ein  großer 
Gewinn,  dag  in  der  ersten  Hälfte  des  11.  Jahrhunderts  ein  be- 
deutender Tonlehrer  erstand,  der  eifrig  und  mit  großem  Erfolge 
um  die  Ausbildung  der  Notierung  und  Vereinfachung  der  bis  dahin 
durchaus  verworrenen  und  schwierigen  Musiklehre  bemüht  war.  Es 
ist  der  schon  erwähnte  Guido,  geboren  gegen  995  zu  Arezzo, 
daher  Guido  von  Arezzo  (Ouido  Aretinus)  genannt.')  inner- 
halb der  Jahre  1023  bis  1036  war  er  Mönch  im  Benediktinerkloster 
zu  Pomposa;  die  glänzenden  Erfolge  seiner  Lehrmethode  erweckten 
jedocli  bald  den  Neid  und  Ha§  seiner  Confratres,  so  da^  er  das 
Kloster  verlassen  mutjle.  Später  ist  er  wieder  dorthin  zurück- 
gekehrt, nachdem  er  in  verschiednen  Städten  Italiens  den  Kirchen- 
gesang verbessert  und  unter  andern  auch  den  Papst  Johann  XIX. 
von  der  Vortrefflichkeit  seiner  Lehrmethode  überzeus^t  hatte.  Guidos 
wesentlichstes  Verdienst  und  der  Hauptteil  seiner  \  t  reinfachung  der 
Unterrichtsmethode  scheint  in  der  Vervollkommnung  des  Linien- 
systems bestanden  zu  haben,  doch  ist  die  Art  dieser  Vervollkomm- 
nung nicht  deutlich,  iirfundeii  hat  er  die  Notenlinien  nicht,  denn 
Hucbald  kannte  sie  schon,  und  wenigstens  eine  Linie  wird  auch 
schon  vor  Guido  in  Anwendung  gekommen  sein  (s.  o.  S.  41).  Er  mag 
aber  das  System  geordnet  und  au!  vier  Linien  (eine  rote  und  eine 
grüne  als  SchlflsseUinien  fflr  F  und  c  und  zwei  schwarze  fflr  die 
tieferen  Terztöne  D  und  A)  fixiert,  möglicheiwdse  auch  zuerst  die 
Tonzeichen  (Buchstaben,  Neumen)  sowohl  auf  die  Linien  als  auch 
in  die  Zwisdiairflume  gesetzt  Inben,  wodurch  jene  ungefügen 
Uniensysteme  der  früheren  Zeit,  bei  denen  man  entweder  nur  die 
Linien  oder  nur  die  Zwischenifiume  benutzte,  llberflflssig  wurden. 

')  Nach  den  Forschungen  Q.  Morlns  (Rdvuc  de  TArt  chr«ien,  1888,  III)  soll 
Ouido  in  der  Nähe  von  Paris  geboren,  im  Kloster  St  Maur  des  Foss^s  daselbst  erzogen 
and  ost  spitcr  nach  Itdlen  gekommen  sdn. 
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Übrigens  finden  sich,  beiläufig  bemerkt,  große  paititiiiaitige  Linien- 
systeme für  Voitalmusik  noch  viel  später  zur  Zdt  der  BlQte  des  Kontra- 
punkts. Sie  bestehen  aus  10  Unten,  die  von  unten  hinauf  mit  dem 

r  (Gamma  graecum,  das  große  O)  f,  c\  und  dd  nls  SchlOssel  be- 
zeichnet sind,  zusammengenommen  also  dem  ^Lwöhnlicheri  Tonumfänge 
der  vier  Vokalstimmen  vom  großen  G  bis  zweigestriclieiien  d  eiilsprechen. 
In  dieses  System  wurden  die  Stimmen  mit  unterscheidenden  Farben 
(Diskant  rot.  Alt  ^ün,  Tenor  schwarz  usw.)  übereinnnder  geschrieben. 
Handschriftliche  Beispiele  für  diese  Notierungsart  finden  sich  noch  in 
der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts.*)  Auch  bei  der  Notierung  für  Instru- 
mente, namentich  für  Klavier  und  Orgel,  kommen  hSufig  und  noch 
ziemlich  spät  mehr  als  fünf  Linien  vor.  So  gebraucht  Claudio  Meriilo, 
der  große  Organist,  in  seinen  der  Zeit  um  1600  aneeböreoden  OrgeJ- 
tokkaten  {Dr  die  Unke  Hand  acht  Ltailen  mit  BaS-  und  AHschlOsscl  Ober- 
einander,  Frescobaldi  in  den  zwei  Büchern  seiner  Toccate,  Partite  usw. 
(Kupferstichausgaben  Rom  1615,  1628)  sechs  für  die  Rechte,  acht  für 
die  Linke,  Froberger  sechs  für  die  Rechte  und  sieben  für  die  Linke 
mit  flberehianderstehendem  Bafi>  und  TenotschldsseL 

Noch  bis  in  die  neuere  Zeit  {liiicin  L^alt  Guido  als  Erfinder 
der  Mensuralnoienschrift,  von  der  er  jedüch  noch  keine  Ahnung 
hatte,  denn  sie  begann  sicfi  wahrscheinlich  erst  zu  Anfang;  des 
12.  Jahrlmndcrts  aus  dou  Neuiiicri  zu  bilden.  Jedenfalls  hat  er 
sie  noch  nicht  <^tjkannt,  denn  er  notierte  mit  Neumen,  die  bis  ins 
14.  Jahrhundert  hinein,  als  die  Choral-  und  Mensuralnoten  schon 
längst  allgemein  verbreitet  waren,  noch  immer  die  fflr  den  kifdi- 
licfaefl  Gebrauch  eigentlich  sanktionierte  Notation  geblieben  sind. 
Beim  Unterricht  wandte  Guido  auch  die  Gregorianischen  Buch- 
staben an.  Eine  Art  Punktnote  hat  man  sogar  schon  vor  Guido 
gekannt,  doch  hat  weder  er  jemals  davon  Gebrauch  gemacht,  noch 
scheint  sie  überhaupt  weitere  Verbreitung  erlangt  zu  haben. 

Von  dieser  Punktnotierung  gibt  Athanasius  Kircher  in  seiner 
Jdusiirgia  I,  213,  ein  Beispiel,  das  er  in  einem  dem  10.  Jahrhundert  ent- 
stammenden Hymnenmanuskript  in  der  Bibliothek  des  S.  Salvatorklosters 
zu  Messina  vorgefunden  haben  will.  Es  zeigt  ein  Liniensystem  mit  acht 
Linien,  auf  die  die  Punkte  (eigentlich  kleine  Kreise)  gesetzt  sind.  Am 
Rande  stehen  griechische  Buchstaben,  die  den  Sitz  der  Töne  bezddmen. 
Die  Zwischenräume  der  Linien  sind  nicht  benutzt. 

Wie  aber  die  Schriftsteller  und  Musiker  der  folgenden  Jahr- 
hunderte auf  Guido  als  den  vermeintlichen  Schöpfer  und  Begründer 
aller  guten  Einrichtungen  in  der  Musik  hinwiesen  tmd  ihn  mit 
Boethius  fast  auf  eine  Höhe  stellten,  so  glaubte  man  ihn  auch 
nicht  besser  ehren  und  die  Musik  nicht  sicherer  vor  Verfall  schützen 
zu  können  als  dadurch,  dag  man  ihm  die  Summe  der  zu  seiner 


*)  Ein  laksimilierter  Neudruck  bei  H.  Bellermann.  Der  Kontrapunkt  (3.  Aull. 
1887).  S.  64. 
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Zeit  und  von  seiner  Schule  gemachten  Erfindungen  beilegte.  ^Guido*, 
sagt  Burney,  „ist  einer  jener  begünstigten  Namen,  für  die  die 
Freigebigkeit  der  Nachwelt  keine  Grenzen  kennt.  Er  war  jahr- 
hundertelang nnc^cschcn  nls  der  Oherherr  im  Reiche  der  Tonkunst, 
dem  alle  herrenlosen  Sachen  zufielen,  und  zwar  nicht  blo^  solche, 
die  ihm  als  ein  Nachwuchs  y:ebühren  könnten,  sondern  selbst  auch 
solche,  die  irgendwo  der  Zufall  sonst  noch  seinen  Verehrern  in 
die  Hände  gespielt  hat."  Unter  diese  dem  Guido  zugeeigneten 
herrenlosen  Sachen  gehört  auch  das  Clavichord,  dessen  Entstehung 
aber  mutmaßlich  erst  in  die  zweite  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  fällt; 
Guido  kennt  noch  das  einfache  altgriechische  Monochord  mit  be- 
weglichem Stege  zur  Angabe  dtr  Töne  beim  Gesangunterricht. 

Eine  ähnliche  Bewandtnis  hat  es  mit  dem  ihm  zugeschriebenen 
System  der  Hexachorde  und  der  Solmisation,  das  noch  Jahr- 
hunderte nach  seiner  Entstehung  und  nachdem  es  längst  jede 
Bedeutung  verloren  hatte,  selbst  von  ausgezeichneten  Musikern  auf- 
recht erhalten  und  verteidigt  wurde.  Der  zu  Guidos  Zeit  gebräuchliche 
Tonumfang  betrug  zwanzig  Töne.  In  der  Tiefe  war  zum  Proslam- 
banomenos  A  der  Griechen  noch  das  0  {f,  Oamma  graecum 
genannt)  bereits  vor  Guido  hinzugekoiiimen,  und  nach  der  Höhe  hin 
hatte  sich  die  Skala  bis  zum  ee  oder  zweigestrichenen  e  erweitert. 
Sie  enthielt  nur  die  natürlichen  Claves  oder  Töne,  mit  Ausnahme 
der  Sekunde  von  A,  die,  wie  schon  bei  (  ircL';or  und  den  Griechen, 
als  H  und  B  gebraucht  wurde.  Diesen  Toiunnfang  teilte  der  Sage 
nach  Guido  —  in  dessen  bei  Gerbcrt  abgedruckten  Schriften  je- 
doch kein  Wort  davon  vorkommt,  also  m  Wirklichkeit  erst  seine 
Schule  —  in  sieben  sechsstufige  Skalen  oder  Hexachorde,  deren 
jede  von  der  dritten  zur  vierten  Stufe  einen  diatonischen  Halbton 
hatte.  Als  Benennung  der  sechs  Stufen  der  Hexachorde  gebrauchte 
man  die  Silben  ut  re  mi  fa  sol  la,  und  deren  Anwendung  beim 
Gesanguntefricht  hie$  SobiUsaGon.  Diese  gestaltete  dcfa  bald  zu 
einem  komplizierten  System  und  ist  jahrhundertelang  eine  »Pöni- 
tetiz  aller  Lernenden*  und  ein  »Kreuz  der  Singknaben*  geblieben. 
Entlehnt  waren  jene  Silben  einem  vom  Diakon  Paulus  gedichteten, 
als  Mittel  gegen  Heiserkeit  beliebten  Hymnus  an  den  heiligen 
Johannes:  Ut  gueant  taxis,  Re  sonore  ftbris,  Mira  gßstarum, 
FamuU  taoram,  Solve  poiltiü,  LabU  reatum,  Sande  Joannes, 
Doch  waren  die  Solmisationssilben  nicht  eigentliche  Namen  der 
Töne  —  als  solche  blieben  die  Gregorianischen  Buchstaben  nadi 
wie  vor  im  Gebrauch  — ,  sondern  dienten  nur  dazu,  ihre  Stellung 
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System  und  ihre  Beziehungen  zu  den  anderen  Tönen  des  Ge- 
sanges anzuzeigen,  es  waren  .Tonworte*.  Der  Halbton  des  Hexa- 
cbonls  hieg  stets  mi-fa^  gleichviel  ob  er  a  6,  hc  oder  e  f  war,  und 
durch  dieses  mi^fa  wurden  die  Silbenbenennungen  der  übrigen 
dinuf  sich  iKziehenden  Töne  bestimmt 
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Durch  Ablesen  der  vertUcalen  Reihen  erhsit  man  die  noch  bis 

his  18.  Jahitiondeit  hinein  gebrauchten  Solmtsationsnamen  der 

TOne,  t»B,  C  fa  ttt,  O  sol  re  lU,  ä  Ia  soi  re,  f  fa  lU  usw. 

Die  Worte  Clavis  und  Koxsind  gleichbedeutend  mit  Ton  (s.  S.41, 
Anm.  3).  Die  Einteilung  der  Töne  in  graves,  aeutae  usw.  diente  zur 
Bezeichnung  des  Sitzes  der  Töne  im  Tonsystem,  ähnlich  wie  nachher  in 
der  T<bttlahir  und  noch  gegenwärtig  die  Benennung  der  Oktaven  mit 
grofi,  klein,  ein-,  zwei-,  drei-gestrichen*  Die  Zahlen  bezeichnen  die  sieben 
Hexachorde.  Molle  (weich)  ist  ein  Hexachord,  wenn  es  den  Ton  mol/c 
enthalt,  darum  (hart),  wenn  H  durum  darin  vorkommt,  und  naturale  (oder 
permanens),  wenn  weder  |?  noch  fc^  dann  enthalten  ist. 

Hielt  sich  der  Gesang  in  den  Grenzen  ein  und  desselben  Hcxa- 
chords,  so  behielten  die  Silben  ihre  natürliche  Folge;  sie  änderte 
sich  aber,  sobald  das  Hexachord  überschritten  wurde  und  Be- 
ziehunc^cn  zu  einem  andern  tni-fa  eintraten.  So  kaiTi  es,  daf^  z.  B. 
der  Ton  g,  je  nach  seinem  Verhältnis  zu  diesem  oder  jenem  mi-fa^ 
bald  sol,  bald  re  oder  ut  hieft,  der  Ton  a  bald  la,  mi  oder  re 
benannt  werden  mu^te.  Wollte  man  z.  B.  die  aufsteigenden  Ton- 
leitern C  D  E  F  G  a  h  c  und  CDEFQabc  singen,  so  muj^te 
man  im  ersten  Falle  bei  a  vom  2.  zum  4.  Hexachord,  im  zweiten 
.  Falle  bei  ö  vom  2.  zum  3.  Hexachord  Ubergehen: 
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CDEFGahc 
(2)  ut  n  mi  fa  sol  ia 

(4)  re  mi  fa 

C  D        ^  0  Sn  c 
ut  re  mi  fa  sol 

(4)  re  mi  fa  soi 

Ebenso  abwärts. 

Diesen  Wechsel  der  Silben  beim  Übergehen  von  einem  Hexa- 
chord  zum  andern  (Umdeutung  der  Töne)  nannte  man  die  Mutation. 
Die  Mutation  auf  der  Stufe  b-h  (fa-mi)  kam  zunächst  nicht  in  Be- 
tracht, da  SIC  als  eine  chronialische  I^orlsch reitung  dem  Caiitus 
gregorianus  fremd  ist. 

Um  dem  Gedächtnis  des  Schülers  bei  der  leicht  eintretenden 
Verwirrung  nachzuhelfen,  verzeichnete  man  die  Töne  mit  ihren 
Silben  in  der  Art  der  obigen  Tabelle  in  Gestalt  einer  Hand  (Gui- 
donische oder  harmonische  Hand),  so  dag  alle  in  einer  ge- 
wissen Ordnung  auf  den  Fingerspitzen  und  Gelenken  ihren  Sitz 
hatten  und  vom  Schüler  sozusagen  »von  den  Fingern"  abgelesen 
werden  konnten.  Ebensowenig  aber  wie  das  Hexachord  stammt 
wohl  anch  die  Solmisation  von  Guido  her,  wenigstens  nicht  als 
ausgebildetes  System.  Ihre  Erfindung  ihm  znzuscfafeiben  mag 
folgendes  die  Veranlassung  gewesen  sein:  In  einem  (bei  Qeibext» 
Script.  II,  45)  abgedruckten  Brief  empfiehlt  Guido  dem  Kloster- 
bruder Michael  als  Mittel,  ehien  Ton  oder  ein  Neuma  im  Gedicht- 
nisse zu  behalten,  er  mOge  sich  diesen  Ton  mittels  des  Anfanges 
eines  in  demselben  Tone  stehenden  bekannten  Gesanges  merken 
und  far  jeden  un  Gedachtnisse  zu  fixierenden  Ton  in  Ähnlicher 
Weise  einen  Gesang  bereit  haben.  Als  Beispiel  gibt  er  ihm  jenen 
Hymnus  Ut  queant  Uuds  um,  des  Paulus  Diaconus  an,  dessen 
Melodie  so  beschaffen  ist,  dal  die  Anfangstöne  semer  Verse,  von 
C  ausgehend,  immer  eine  Stufe  höher  steigen  (nur  der  letzte  fflngt 
wieder  mit  0  an)  und  das  Hexachord  C-a  durchlaufen.  Guidos 
Nachkommen  oder  Schaler  wandten  dann  wahrscheinlich  jene  Silben 
als  bleibende  Benennung  der  Stufen  des  Hexacbords  an  —  er  selbst 
nicht,  es  mflSte  denn  mOndlich  geschehen  sem.  In  seinen  Schriften 
bei  Geril>ert  findet  sich  nirgends  eine  Bezugnahme  auf  das  Solmi- 
sationssystem;  auch  bei  seinen  Zeitgenossen  und  nächsten  Nach- 
kommen  nicht,  weder  bei  Bemo  von  Reichenau  noch  Hermannus 
Contractus  oder  Wilhelm  von  Hirschau;  erst  Johannes  Cottonius 
(Cotton,  um  IICX))  und  Siegebeit  von  Glemblours  tun  ihrer  Er- 
wähnung. Als  entwickeltes  System  erscheint  sie  erst  in  den  ersten 
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Dezennien  des  13.  Jahrhunderts  (bei  Hieronymus  de  Moravia» 
Tractatus  de  Masktk  m  Coussemaker,  Scriptores  I,  S.  21 ;  ebd.  auch 
eine  Abbildung  der  harmonischen  Hand). 

Die  Veranlassung  zu  dieser  ganzen  Einrichtung  und  der  durch 
sie  gewählte  Nutzen  wollen  uns  heute  nicht  mehr  recht  emleuchten, 
wo  wir  ein  so  einfadies  und  flbersichtHches  System  wie  das  trans^ 
ponierende  OlctavensysCem  haben  und  nur  zwei  Tonarten,  Dur  und 
Moll,  Icennen.  Doch  müssen  wir  bedenlcen,  dag  die  Guidonische 
Zeit  dem  modernen  tonalen  Gefühl,  wie  es  sich  an  den  Dreiklang 
als  Grundlage  und  an  die  Wirkung  der  Leittonschritte  knOpft,  noch 
völlig  fem  stand  und  in  den  Prinzipien  der  Melodiebildung  wesent- 
lich andre  Ziele  verfolgte  als  die  heutige.  Durch  die  Vermehrung 
des  Hexachords  um  eine  Stufe  (dem  späteren  si,  s.  unten)  wären 
die  absonderlichen  Schwierigkeiten  der  Mutation  sofort  aus  der 
Welt  t^eschafft  und  das  moderne  Tonartensystem  gefunden  worden. 
Dat5  ^'^f'  diesen  Schritt  nicht  unternahm,  beweist,  daß  man  eine  Not- 
wendigl<eit,  über  das  Hexachordsystem  hinauszugehen,  nicht  emp- 
fand. Inneriich,  d.  h.  rein  musikalisch  motiviert  war  das  System 
des  Hexachords  durch  den  Wegfall  des  melodisch  verpönten  Inter- 
valls des  Tritonus  (f-h).  ,Mi  contra  fa  est  diabolus  in  musica' 
lautet  ein  Spruch  in  der  alten  Musik,  womit  man  das  Querständige 
der  übermäßigen  Quart  f-h  meinte.  Der  Ton  /  hieß  als  oberes 
Glied  des  diatonischen  Halbtones  e-f:  fa;  der  Ton  h  als  unteres 
Glied  des  Halbtoncs  h-c:  mi;  demnach  stehen  in  der  Quart  f-h 
ein  mi  und  fa  einander  gegenüber,  wodurch  ein  Harmoniesprung 
vorg^esteüt  wird,  indem  die  Töne  f-h  oder  die  Terzen  fa-gh  die 
bilden  miteinander  nicht  vernniti  iten  Akkorde  FAC  und  üHD, 
aliü  ihre  Hexachorde  repräsentieren. 

Für  das  moderne  Ohr  hat  der  dreifache  Terzschritt  f-h  das 
Anstößige  verloren,  da  unser  Gefühl  ihn  im  Sinne  einer  auseinander- 
gelegten dissonierenden  Harmonie  auffaßt  und  ihn  entweder  dem» 
entsprechend  tonal  auflöst  oder  sich  wenigstens  eine  tonale  Auf- 
lösung stillschweigend  ergänzt  Dieser  Vorgang  fiel  ui  der  alten 
Zeit,  die  die  Mehrstimmigkeit  noch  nicht  kannte,  weg;  man  ur- 
teilte ausschliegUch  nach  dem  Gesichtspunkte  des  Melodischen  und 
ging  daher  vOUig  konsequent  vor,  wenn  man  als  Melodieschema 
nur  das  Hexachord  annahm,  m  dem  das  gefflhlsbeleidigende  Mi 
amtra  fa  keinen  Platz  hatte.  DaS  freilich  die  Abneigung  gegen 
den  Tritonus  nicht  nur  aus  der  Sdiwierigkeit  der  Intonation  dieses 
Intervalls  hervorging,  sondern  schon  aus  einem  dunkeln  Gefühl  fflr 
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seine  dgentflmltdi  harmonisch  unbefriedigende  Wirlcung,  ist  wohl 
anzunehmen;  nur  fehlte  es  voriaufig  noch  an  der  theoretischen 
BegrOndnng  dieses  Gefflfals  —  sie  wurde  erst  allmählich,  im  Laufe 
der  Entwicklung  der  akkordischen  Mehrstimmigkeit  gefunden. 

Schon  hn  16.  Jahfhundert  haben  einsichtsvolle  Minner  erkannt^ 

daß  die  Solmisation  ihre  ehemalige  Bedeutung  längst  verloren  hatte; 

daher  fügte  man  jenen  sechs  Solmisationssilben,  die  man  Guido  zu 
Ehren  Quidonische  oder  Äretinische  Silben  nannte,  eine  siebente, 
iifld  zwar  zuerst  die  Silbe  bi  (oder  ni),  dann  si  hinzu,  wodurch  sie  fflr 

die  Oktav  brauchbar  wurden  und  die  lästige  Mutation  wegfiel.  Aber 
obwohl  man  diese  Erfindung,  um  deren  Ehre  Franzosen,  Deutsche 
und  Niederländer  sich  stritten,  als  segensreich  pries,  behielt  die  alte 
Solmisation  doch  noch  zahlreiche  AnnSnger,  nicht  blo6  unter  den 
Pedanten  und  Gehcimni-^krärncrn,  denen  es  wohltat,  mit  A-ia-mi-re, 
B  fa-mi  usw.  gelehrt  zu  tun,  sondern  mch  unter  den  wirklich  gelehrten 
und  gründlichen  Musikern,  Johann  Joset  hux,  der  berühmte  Lehrer  des 
Kontrapunkts,  war  z.  B.  noch  ein  Verteidiger  der  Solmisation.  Erst  Im 
ersten  Viertel  des  achtzr!inten  Jahrhunderts  kamen  die  Streitigkeiten  für 
und  wider  die  Solmisation  zur  Ruhe,  und  noch  im  Jahre  1717  erstand 
Ihr  ein  eifriger  Lobredner  in  dem  Erfurter  Organisten  J,  H.  Buttstett, 
der  wohl  etwas  altfränkisch,  sonst  aber  durchaus  kein  schlechter  Musiker 
W3r.  Seine  Schrift  „üt  Re  Mi  fa  so!  !a  '  Tota  Musica  et  Harmonia 
aeterna  oder  Neueröffnetes,  altes  wahres  und  eintziges  fundamentum 
muskes',  Erfurt  o.J.,  hauptsächlich  gegen  Matthesons  .Neueröffnetes 
Orchester*,  Hamburg  1713,  gerichtet,  erweckte  ihm  in  diesem  einen  ge- 
fährlichen Widersacher,  der  in  seinem  „Beschützten  Orchester"  1717  der 
Solmisation  ein  sciinelles  Ende  und  ihren  Verteidiger  lächerlich  machte, 
obwohl  Buttstett  die  SchmShungen  Matthesons,  dem  er  wenigstens  ds 
Kontrapunktist  überlegen  war,  auch  als  Schriftsteller  nicht  so  durchaus 
und  Oberall  verdiente,  wie  man  f^ei^enwärtig  meist  zu  glauben  pfleg^.  — 
Die  Italiener  und  die  Franzosen  bedienen  sich  noch  heute  der  Solmisations- 
silben statt  unsrer  Buchstaben  als  Tonbenennung,  doch  ohne  Mutation, 
auf  den  Ton  fixiert:  die  Töne  C  D  E  F  G  A  H  heißen  Ut  (do)  re  mi 
fa  so!  la  si.  Auch  entstanden  zu  verschiednen  Zeiten  ähnliche  Silben- 
reüien  zum  Gebrauche  beim  Solfeggieren,  wie  die  Bobisation  (oder 
Voees  belgicae)  bo  ce  di  ga  to  ma  nt  des  NledeilSnders  Hubert  Wael- 
rnnt  (f  1595),  die  besonders  in  Seth  Calvisius  einen  lebhaften  Vor 
teidiger  fand;  die  Bebisation  hi  bc  re  de  me  fr  ^[^e  vo:i  Daniel 
Hitzler  (f  1635)  erfunden');  zuletzt  die  Damenisation  da  me  ni 
po  tu  Ut  be  von  Graun.  Neuerdings  hat  C.  Eitz  mit  seiner  scharf- 
sinnigen sog.  Tonwortmethode  eine  Wiederbelebung  dieser  älteren  Me- 
thoden versucht,  allerdings  auf  Grundlage  neuer  zweckentsprechender 
Voraussetzungen  (s.  dessen  Broschüre  .Das  Tonwort",  Leipzig  1906). 

Auch   über   die  Diaphoiiic  schreibt  Guido  in  seinem  bei 

Gerbert  abgedruckten  Micrologus,  und  zwar  in  einer  Weise,  die  uns 

•)  Nähere  Erklärung  der  Bobisation  und  Hitzkrschcn  Bebisation  findet  man  bei 
Otto  Gibelius,  Kurzer,  jedoch  gruiidiidicr  Beficht  von  denen  Voclbus  Musicailbus, 
Bremen  bet  Jac  KOtaler  1659, 8^  S.  37  IL  S.  «udi  Q.  L  a  n  g  e ,  Zur  OescMclite  der  SoUni- 
salion,  SammelbSnde  der  Internationalen  Musikgescllschaft.  I  (1899  1900)S.535ft  H.RiC< 
mann.  Geschichte  der  Musiktheorie  im  IX.  bis  XIX.  Jahrhundert.  1898.  S.  407  If. 
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annehmen  lä^t,  da||  er  Hucbalds  Schriften  (S49)  nicht  gekannt  habe. 
Da  aber  die  von  ihm  aufgestellten  Arten  der  Diaphonie  demungeachtet 
mit  denen  bei  Hucbaid  im  wesentHchen  übereinkommen,  darf  man 
vermuten,  dal^  die  Sache  damals  schon  weiter  verbreitet  gewesen 
sei.  Die  Fortschreitims^  der  Stimmen  in  Quinten  verwirft  er  jedoch, 
freilich  um  den  Quartcnparallelen  noch  immer  den  Vorzut^  zu  ^eben. 
Ai>er  im  allgcineincn  n;lhert  er  sich  doch  wieder  mehr  der  älteren, 
natürlicheren  Theorie  des  Organiims  (s.  oben  S.  49f),  nach  der 
das  Forlschreilen  der  Stimmen  autjcr  in  gelegentlichen  Parallelen 
auch  in  wechselnden  Intervallen  (Sekunden,  Terzen)  gestattet  war. 
Auch  lehrt  Guido  schon,  daS  in  gewissen  Fallen  der  Caritas  unter 
die  Organalstimme  hinabgehen  dürfe,  so  da$  also  eine  Kreuzung 
der  Stimmen  entsteht. 

Einige  Musikgelehrte  dieses  Zeitalters,  von  denen  Werke  auf  uns 

E'raoimen,  sind  noch:  Alcuin  (Albinus  Flaccus),  zu  Yorkshire  in  Eng- 
d  735  geboren,  804  gestorben,  Ldirer  Kails  des  Großen.  Aureltanus 
Reomensis  aus  Reom6  in  Flandern,  um  die  Mitte  des  9.  Jahrhunderts: 
eine  Schrift  Miisica  disciplina,  in  der  zum  erstenmal  die  acht  KirchentOne 
behandelt  werden.  Remigius  Altisiodorus  (Remi  d'Auxerre),  Bene- 
dlktiaennOnch  des  Klosteis  St  Qennaln,  seit  882  Lehrer  der  freien  KOnste 
zu  Rheims,  um  900  gestorben:  eine  Schrift  de  Musica,  Odo  Clunia- 
censis,  Zeitgenosse  des  Hucbaid  und  Schüler  des  vorigen,  von  927  bis 
zu  seinem  Todesjahre  942  Abt  zu  Clugny  in  Frankreich:  mehrere  Schriften, 
daninter  besonders  merkwflrdig  ein  Dialogus  ät  Muska,  Regln o, 
892  Abt  des  Benediktinerklosters  zu  Prüm  im  Trierschen.  p^cstorben  915: 
t\n^  Epistola  de  harmonica  instifutione.  Berno,  Al»t  von  Reichenau, 
gestorben  1048:  Opu^cuLa  de  Alusica.  ilerniannus  Coiitraetus 
(der  Gelähmte),  gelehrter  Benediktfnermönch  aus  dem  gräflichen  Ge- 
schlechte der  Vehringer  101 3  1051 :  eine  Schrift  Musica  usw.  Wilhelm, 
Abt  zu  Hirschau,  gestorben  lO  H.  Aribo,  Scholastiker  und  Benediktiner- 
mönch gegen  Ende  dtb  11.  Jalirhuiiderls,  Jünger  des  Guido  und  Erklärer 
einiger  dunkler  Stellen  in  dessen  Micrologus.  Johannes  Cottonius, 
Bi|^3nder,  dem  späteren  11.  und  beginnenden  12.  Jahrhundert  angehörend, 
eböifalls  ein  Anhänger  und  Erklärer  des  Guido :  wichtige  Schrift  Epistola 
ad  Fulgentium.  Bernhard,  Abt  zu  Clairvaux,  1091—1153;  sein  TomOe 
trtdn  Gespräch  über  die  Tonarten.  — Die  Schriften  dieser  Tonlehrer  (nebst 
denen  des  Hucbaid,  Guido,  Engelbert,  Egidiiis  Zamorensls,  Franco  von 
Köln,  Elias  Salomo,  Marchettus  de  Padua,  und  andrer)  hat  der  FQrstabt 
Martia  Oerbert  zu  St  Blasien  im  Schwaizwalde  nach  Handsdiriften^ 
im  Dnidr  herausgegeben  unter  dem  Titel  Scriptores  ecclesiastici  de 
Musica  Sacra  potissimum  usw.  3  Bde.,  St.  Blasien  1784.  Eine  neue, 
ebenfalls  reiche  und  die  Gerbertsche  vielfach  ergänzende  Sammlung  mittel- 
Mdier  Musikschrifien  gab  heraus  E.  de  Coussemaker,  Smpiomm 
de  Musica  medii  aevi  nova^  series  a  Oerbertina  altera.  4  Bde.,  Paris 
1864—75.  —  In  deutscher  Obersetzung  und  mit  kritischem  Kommentar 
liegen  vor:  der  Micrologus  von  G.  von  Arezzo,  herausgegeben  von 
Hermesdorff,  Trier  18TO;  dieselbe  Schrift^  flbersetzt  und  erläutert  von 
R.  Schlecht  In  den  Monatsheften  für  Musikgeschichte  1873;  der  Traktat 
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Odos  von  Qugny,  herausgegeben  von  P.  Bohn  in  den  Monatsheften  fOr 

Musikgeschichte  1880;  Herrn.  Contractus,  herausgegeben  von  W.  Bram- 
bach, 18S4;  WUh.  v.  Hirschau,  herausgegeben  von  Hans  Müller,  1803. 

Die  Zeitgenossen  und  nftchsten  Erben  Guidos  scheinen  die 
Lehie  von  der  Harmonie  ebensowenig  gefördert  zu  haben  wie  er 
selbst  Auf  die  Quinte^  Quarte  und  Oktave  als  Konsonanzen  be- 
schrankt und  ohne  harmonisch  tmuchbare  Terz,  konnte  man  zu 
neuen  befriedigenden  Verbindungen  gleichzeitig  erklingender  Töne 
oder  Melodien  nicht  gelangen.  Der  mehrstimmige  Gesang  wurde 
aber  aUmahlich  zum  Kunstbedflrfnis,  und  da  man  sich  ihm  gegen- 
über von  der  griechischen  Tradition  im  Stich  gelassen  sah,  war 
man  zum  Heil  der  Sache  auf  eigne  Versuche  angewiesen.  Man 
kam  allmählich  dahin,  den  Pythagoreischen  Satz,  dag  in  der  Musik 
nicht  dem  Gehör,  sondern  der  Berechnung  und  Messung  das  Richter- 
amt zustünde,  anzuzweifeln,  und  schon  Guido,  obwohl  ein  Verehrer 
des  Boethius,  gab  der  praktischen  Erfahrung  den  Vorzug  vor  der 
Spekulation.  Man  experimentierte  jetzt  auf  eigne  Hand  und  auf 
gut  GHJck.  Das  aber  garantierte  von  vornherein  einen  Fortschritt, 
insofern  sich  jetzt  die  Praxis  nicht  mehr  von  Theoremen,  die  selbst 
auf  schwachen  Fü$en  standen,  gänj^eln  Üef^,  sondern  vielmehr  der 
Theorie  frisch  und  miititj  voraufzugehen  begann  und  sich  immer 
mehr  von  der  griechischen  Spekulation  loslöste,  die  ja  als  System 
ganz  stattlich  aussah,  aber  doch  nur  gro0e  Rechenexempel  und 
keine  Musik  ergab. 

Als  die  Periode,  in  der  diese  für  die  Zukunft  unsrer  Kunst 
so  wichtige  Lostrennung  von  der  griechischen  Musiklehre  oder 
wenigstens  von  ihren  die  Entwicklung  hemmenden  Lehrs.itzcn 
erfolgte,  ist  das  spätere  11.  und  frühere  12.  Jahrhundert  anzusehen. 
Zwar  ist  bis  jetzt  noch  kaum  irgendein  andrer  Zeitraum  der  iMusik- 
geschichte  hinsiciitiich  der  einzelnen  Begebenheiten  und  Tatsachen 
dunkler  als  diese  Periode  der  Gärung  um  1100;  doch  darf  man 
sie  im  allgemeinen  als  die  Zeit  eines  entschiednen  Vorgehens  der 
Praxis  gegen  ältere,  alhiiühlich  als  unhaltbar  erkannte  Theorien  und 
anf  (  jrund  dessen  auch  als  eine  segenbnngende  bezeichnen.  Schon 
aus  dem  spätem  12.  Jahrhundert  sind  uns  Schriften  überiiefert, 
die  die  abgehandelten  Gegenstände  in  so  geordneter  Weise  vor- 
tragen, da5  man  annehmen  mu^,  einer  so  systematischen  Darstel- 
lung sei  schon  eine  längere  praktische  Übung  voraufgegangen,  und 
das,  was  die  Schriften  erklaren,  sei  nur  ein  Extrakt  aus  dem  in  der 
Rruds  langst  Bekannten.   Was  wir  aber  dem  11.  Jahrhundert  mit 
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Gewißheit  zuschreiben  dürfen,  ist  das  Erwachen  einer  mannig- 
faltigeren Rhythmik  in  der  Melodie,  die  Entstehung  des  Mensarai' 
gesanges,  d.  h.  eines  Gesanges»  in  dem  Töne  von  verschiedner 
Zeitdauer  voikommen;  dartus  ergab  sich,  in  Vert»indung  mit  der 
Meiiistimmigkeit,  eine  FeststeUiuig  bestimmter  Zeitwerte  der  TOne 
mit  Nctwendigiceit  von  selbst  Als  Quelle  dieser  reicheren  rh3Pfb* 
mischen  Belebung  der  Melodie  ist  abo*  der  VoUcsgesang  anzusehen, 
während  der  Gregorianische  Choral  in  eine  ernste  Gemessenheit 
und  Gleichförmigkeit  der  Zeitwerte  seiner  Töne  zurtldcsank,  begann 
hn  weltlichen  und  Volksgesange  ein  mannigfaltiges  rhythmisdies 
Leben  zu  erwachen;  er  gewann  nicht  allein  eine  straffere,  fester 
gegliederte  und  in  sich  mehr  flberemstimmende  Form,  sondern  die 
darin  heixschende  Stimmung  und  Leidenschaft  bekundete  sich  auch, 
je  nach  der  Art  ihrer  ErregUidt,  durch  analoge  GestalUing  der  em- 
zefaien  Zeitfiguren  und  der  ganzen  innem  Rhythmik,  wobei  die  drei- 
teilige Taktait  als  die  lebhafter  pulsierende  die  benschende  wurde. 
Dann  aber  brachte  dieser  Zeitraum  auch  eine  der  Harmonie  gfln- 
stigeie  Bestimmung  der  Intervalle  und  infolgedessen  eine  freiere, 
besser  gesegelte  und  weniger  dürftige  Behandlung  des  Discantus. 
Schon  aus  dem  späteren  12.  und  dem  13.  Jahrhundert  sind  uns 
Tonsatze  fiberliefert,  die  alles,  was  Guido  und  seine  Nachfolger 
auch  ntu  geahnt  haben  mögen,  weit  hinter  sich  lassen. 

In  den  Beispielen,  die  Hucbald  und  Guido  für  die  von 
ihnen  aufgestellten  Arten  der  Diaphonie  mitteilen,  findet  sich  gegen 
jede  Note  des  Cantus  firmus  immer  auch  nur  eine  Note  in  der 
discantisierenden  Stimme:  Cantus  und  Discantus  schreiten  also  in 
Tönen  von  gleicher  Zeitdauer  fort.  Nur  in  einigen  Beispielen 
Guidos  führt  die  Oeijenstimme  eine  Art  figurierter  Kadenz  oder 
Neuma  über  der  orgelpunktartig  ausgehaltenen  Schlu^note  der 
Grundstiinme  aus.  Solche  schon  im  Gregorianischen  Gesänge  üb- 
liche Meiisraen  oder  Silbeiidehnunt^en,  aus  denen  mit  der  Zeit 
festere  Gesangmanieren  her\'Qrgingen,  begann  man  nun  am  häufig- 
sten am  Ende,  dann  aber  auch  im  Verlaufe  des  Discantus  anzu- 
bringen. Indem  die  discantierende  Stimme  hier  und  da  einige 
Töne  mehr  als  der  Cantus  firmus  enthaltende  melodische  Gänge 
versuchte  —  aber  immer  noch  unter  Wahrung  der  gleichzeitigen 
SUben ausspräche  — ,  entstand  eine  Art  von  gemischtem  oder  ver- 
ziertem Kontrapunkt  ( floridus).  Dieser  mehrstimmii^e  Gesang  oder 
Discantus  (in  Frankreich  Dechnnt)  wurde  anfangs  nur  zweistirnniii^, 
für  die  Folge  aber  auch  drei-,  vier-  bis  fünlstimmig  ausgeübt.  Und 
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zwar  wurde  er  in  alten  Zeiten,  und  selbst  viel  spSfer  noch»  als  ein 
ausgebildeter  notierter  Kontrapunkt  schon  lange  existierte,  nicht 

ausgearbeitet,  sondern  von  den  Sängern  extemporiert*):  die  Sänger 
kontrapiinktierten  aus  dem  Stegreif  gegeneinander,  der  eine  hielt 
einen  Cantus  firmus  oder  Tenor  (von  tcnere,  ein  festgeiialtner  Haupt- 
gesang), ein  andrer  versuchte  dat^egen  entweder  einen  einfachen 
Gegengesang  Note  gegen  Note  oder  allerhand  Figuren  mit  durch- 
gehenden Tönen,  Diminutionen  und  Singmanieren  (Fleurettes).  Da- 
her nannte  man  solchen  improvisierten  Discantus  später  zur  Unter- 
scheidung vom  notierten  Kontrapunkt  auch  Contrapunctas  a  mente 
(non  a  penna)  oder  Sortisatio.  Zuerst  hat  man  den  verzierten  Dis- 
cantus nur  an  weltlichen  Melodien  geübt,  allmählich  ist  er  aber 
auch  m  die  Kirche  gedrungen,  ungeachtet  ihn  Schriftsteller  dieser 
und  spaterer  Zeit  als  Schändung  und  Verderbnis  alles  echten  Ge- 
sanges verurteilen. 

Wie  beim  Organum  so  bestanden  natürhcli  auch  beim  Dis- 
cantus beslimmte  Regeln  f(ir  die  Intervallfortschreitung  der  discan- 
tierenden  Stimme,  und  zwar  sehen  wir  schon  in  der  mutma^ÜLh 
ersten  schriftlichen  Darstellung  des  Discantus*)  die  Form  der 
Gegen bewegung  (stufen-  oder  sprungweis)  als  Prinzip  aufgestellt 
Die  Sprünge  vom  Quintenintervall  in  das  Oktavenintenrall  und  um- 
gekehrt walten  vor,  doch  fehlen  Quinten-  und  Oktavenparallden 
nicht  Hatte  der  Sanger  die  veischtednen  Discantienregeln  in  sidi 
aufgenommen,  so  war  er  betthigt,  zu  jedem  Cantus  firmus  in  vor- 
schriflsma$iger  Weise  die  Gegenstimme  zu  improvisieren»  und  wenn 
man  berfldisichtigt,  dag  das  Gehör  dieser  Zeit,  wie  schon  er- 
wähnt, nicht  nach  dem  Prinzip  der  akkordischen  Fortschreitung  der 


*)  Dafl  der  «ctemporierte  Discantus  allen  notierten  Kontrapunktversuchen  flber- 
haupl  vnr.int^e'E^anpen  sfi  ist  darum  noch  v.Whi  mit  Bestimmtheit  zu  satjen.  Denn  jeden- 
iaiis  war  er  das  i^rodukt  einer  gewissen  t-ertigkeit  in  der  Beliandlung  des  vorhandenen 
Toornttcffib.  Mit.WafatsdiebiKdikdt  Ist  ti»uii«hm«ii.  dift  mt»  sehon  «ine  gute- Zelt 
fleißig  mit  der  Feder  kontrapunktiert  iiaben  wird,  bevor  man  ex  tempore  zti  dlsrarti  * 
sieren  anfing.  Auch  während  der  Blütezeit  des  improvisierten  Discantus  haben  wohl 
die  Übungen  mit  der  Feder  nicht  aufgehört,  sondern  immer  noch  den  bei  weitem  um- 
flflglicheren  Teil  der  Produktion  ausgemadii  Und  sicher  tut  man  auch  von  «Uen 
Schilderungen  des  mit  dem  impiOvisi«iteii  DbcMitns  geMetmeii  Untmcits  «inen  SHten 
Teil  als  Übertreibungen  «bzuiIdieiL 

^  Mscr.  813  der  Bibflofh^ue  lutlonale  in  Paris,  Randbemerkung  auf  tot  269r 
and  270r;  s.  H.  Riemann,  QesdL  der  Musiktheorie,  S.  99  ff.  WaJirscheinlich  ebenso 
alt  ist  der  mit  den  Worten  .Qaiconques  veat  deschantef  beginnende  französische  Traktat, 
den  Coussemaker  in  seiner  Sduift  Histoire  de  rbarmonie  au  raoyen-^e  S. 245  ff. 
abgedndrt  bat  Oani  auch  die  wIchUge  Abliandlnng  IMk«Mttit  po^Üo  Ptttfart*  bei 
Cottsseniaktr,  Ser^ns  I,  S.  96  f. 
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raen  urteilte,  sondern  nach  dem  der  logisch  begrandetenMelodie- 
bewegung,  deren  Sdbstiindigkeit  jetzt  vtd  scharfer  hervortrat  als 

beim  Orc^nnnm,  so  kann  man  dieser  neuesten  Musikflbung  die  fort- 
schrittliche Tendenz  nicht  absprechen.  Einen  Hinweis  auf  rnen- 
surale  Messung  enthalten  dagegen  die  aufbewahrten  Anweisungen 
filr  den  Discantus  noch  nicht. 

Femer  führten  die  innerhalb  des  Zeitraumes  zwischen  Guido 
und  den  frühesten  Mensuralisten  gemachten  praktischen  Erfahrungen 
schneller  als  alles  Mathematisieren  auf  eine  fOr  die  Harmonie 
brauchbarere  Intervallenbestimmung,  indem  man  durch  Beobach- 
tungen, die  das  Gehör  beim  Discantieren  unwillkürlich  anstellen 
mu^te,  allmählich  zu  neuen  Konsonanzbegriffen  kam.  Die  durch- 
gehenden Dissonanzen,  auf  die  die  discantierende  Stimme  in  ihren 
Diminutionen  und  Fleurettes  angewiesen  war,  führten  von  selbst 
die  Einsicht  herbei,  daf^  neben  der  Oktave  und  Quinte  auch  die  bis- 
her als  Di  ssonanz  i^cltcnde  Terz  geeignet  sei,  einen  wohltuenden 
Ruhepunkt  der  Harmonie  abzugeben,  ja  dafj  sie  noch  vollkommner 
konsoniere  als  unter  Umständen  die  Quarte.  Dementsprechend  finden 
wir  auch  bereits  zu  Ende  des  12.  Jahrtiunderts  (bei  Franco  von  Köln) 
die  Terz  von  der  Theorie  wenigstens  als  unvollkommne  Konsonanz 
anerkannt.  Ihre  Anerkennung  als  vollkommne  Konsonanz  aber  er- 
folgte erst  im  13.  Jahrhundert,  und  zwar  wird  man  diese  Neuerung  auf 
eine  wiederholte  Beeinllussung  durch  den  Volksgesang,  namentlich 
den  englischen,  zurückzuführen  haben.  Der  dem  Ende  des  13.  Jahr- 
hunderts angehörende  Traktat  des  Anonymus  IV  bei  Coussemaker 
(Scriptores  I,  S.  358)  berichtet,  daf^  in  der  englischen  Provinz 
Westcuntre  die  Terzen  langst  als  Konsonanzen  gebräuchlich  ge- 
wesen seien;  ebenso  tritt  der  Engländer  Walter  Odington  (urn 
1275;  Coussemaker,  Scriptores  I,  S.  200)  für  die  Anerkennung  der 
Terzen  (und  großen  Sexten)  als  Konsonanzen  ein.  Dieser  An- 
scliauung  entspricht  eine  Form  des  mehrstimmigen  Gesanges,  der 
unter  dem  Namen  Fauxbourdon  schon  um  1100  in  England  auf- 
gckomnien  war  und  in  einer  Begleitung  des  Cantus  firnius  durch 
darüberliegende  parallele  Terzen  mit  Sexten  bestand.  Als  Urform 
des  Fauxbourdon  ist  vielleicht  der  sog.  Gyinel  (Cantus  gemellus  = 
Zwillingsgesang)  anzusehen,  der  nur  zweistimmig  in  parallelen 
Terzen,  und  zwar  Unter-  wie  Oberterzen,  verläuft.  *)   Gymel  so- 

^  Ob«r  den  Gytml  berichtet  der  bei  Coussemaker,  Seript.  III.  S.  273  0.  abge- 
druckt f  Traktat  des  Mönches  QuIIelmus  De  praecepüs  artts  muskat;  dcntsdl  mtt  Kom^ 
neatar  bei  0.  Adler.  Studie  zur  Geschichte  def  Hannonie,  Wien  1881. 

T.  D«Biflicfa  MM^fiicliiflife,  3.  Ann.  $ 
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wohl  wie  Fauxbourdon  gehören  zur  Gattung  des  improvisierten 
Discantus  und  konnten,  sobald  die  Rej:;cln  feststanden,  ohne  Mflhe 
Über  dem  Cantus  firmus  (Tenor)  abgesungen  werden.  Die  Regeln 
■für  den  Fauxbourdon  beschränkten  sich  a)  auf  den  Anfang  des  Ge- 
sanges, der  in  der  ersten  Oberstimme  (Alt)  mit  der  Quinte  statt 
mit  der  Terz,  in  der  zweiten  Oberstimme  (Discant)  mit  der  Oktave 
statt  mit  der  Sexte  zu  begmnen  hatte,  b)  auf  den  Schluß  des 
Gesanges,  der  in  eben  diesen  Intervallen  erfolgte.  Zwischen  den 
so  gestalteten  Anfang  und  Schluß  schoben  sich  die  parallelen  Sext- 
akkorde ein.  Die  discantierenden  Sänger  der  beiden  Oberstimmen 
konnten  also  ihre  Partie  ohne  weiteres  aus  dem  Cantus  firmus  ab- 
lesen (daher  auch  der  Name  Discantus  visihilis  für  Fauxbourdon), 
sie  brauchten  nur  die  für  sie  gültigen  richtigen  „Leseweisen" 
(sights)  anzuwenden,  nämlich  der  Sänger  der  ersten  Oberstimme 
(Alt)  die  erste  Leseweise,  den  Mene-sight  (Terzenlesung  mit  Beob- 
achtung der  Quinte  am  Anfang  und  Ende),  der  Sänger  der  zweiten 
Oberstimme  (Discant)  die  zweite  Leseweise,  den  Treble-sight  (Sexten- 
lesung mit  Beobachtung  der  Oktave  am  Anfang  und  Ende). 

Noch  als  Gregor  XI.  im  Jahre  1377  den  päpstlichen  Stuhl 
^  Rom  wieder  bestieg,  brachten  seine  Sflnger  »stolz  auf  ihre 
Fauxtx>ufdons,  wohlunterrichtet  üi  allen  Geheimnissen  der  gewöhn- 
lichen Motetti,  der  schlüpfrigen  Discante,  des  Triplums,  Quadru- 
plums  und  Quintuplums  und  der  verschiednen  Mensuren  des 
Rhythmus",  alle  diese  Herrlichkeiten  aus  Frankreich  nach  Italien 
mit  herüber  und  in  die  alte  päpstliche  Kapelle  zu  Rom,  wo  jener 
»Palso  Bordone"  bei  feierlichen  Gelegenheiten  noch  bis  in  die  neuere 
'Zeit  hinein  in  Gebrauch  geblieben  seui  soll. 

Spiterhbi  kamen  unter  dem  Namen  Falso  Bordone  noch  verschie- 
dene andre  Arten  zu  psalmodieren  vor.  Eine  derselben  bestand  In  einer 
.vierstimmigen  Harmonisierung  der  Psalmodie,  wobei  die  Melodie  im 
Tenor  zu  liegen  pflegte,  der  Sprechton  auf  demselben  Akkorde  verblieb, 
und  nur  die  Kadenzen  an  den  Versdnidmitten  eine  Modulation  machten. 
Solche  Falsi  Bordonl  wurden  auch  von  guten  Tonsetzem  ausgearbeitet 
und  aufgeschrieben,  z.  B.  von  Allegri  in  seinem  berühmten  Miserere, 
Noch  eine  andre  Art  Falso  Boidone  soll  m  Rom  im  17.  Jahrhundert  In 
Gebrauch  gekommen  und  dort  lange  Zeit  beliebt  gewesen  sein  Sie  be- 
stand darin,  daß  die  Psalmodie  als  Grundstimme  oder  Tenor  auf  der 
Orgel  gespielt  wurde,  während  vier  Singstimmen,  Sopran,  Alt,  Tenor  und 
Bafi,  von  Veis  zu  Vers  abwechselnd  einen  Contrappunto  alla  mente  mit 
allerhand  Passagen  und  Fioriturcn  darüber  ausführten.  Oft  bezeichnet 
auch  dieser  Ausdruck  überhaupt  den  Sprechton  in  der  Psalmodie,  wobei 
eine  Anzahl  Silben  nacheinander  auf  demselben  Tone  gesungen  oder  ge- 
brochen werden,  und  zu  dem,  solange  er  andauert}  der  Bafi  oder 
Akkord  liegen  bleibt  So  sagt  Helnr.  Schatz  in  der  Vorrede  zu  seiner 
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Historia  von  der  Auferstehung  (Dresden  1623)  über  die  Begleitung  der  Partie 
des  im  Choraltone  rezitierenden  Evangelisten:  ,Fs  ist  aber  der  Org^anist 
zu  erinnemt  daÖ  so  lange  der  Falsobordon  in  einem  Tone  währet,  er  auf 
der  Orgel  oder  bistnunent  inmier  zierliche  und  approbiierte  Lüufe  oder 
misaaggi  dinier  mache,  welche  diesem  Werk,  wie  auch  allen  Falso- 
oordonen  die  rechte  Art  geben,  sonst  erreichen  sie  ihren  gebührlichen 
Effekt  nicht.  Es  mag  auch  etwa  eine  Viola  unter  dem  Haufen  Passa- 
gieren, wie  im  Falsotiordon  gebiltiddich  Ist  und  dnen  giiten  Effeld  slbf^ 
Christoph  Demants u  s  s igt  in  seiner  Isagoge  artis  musicae^  Freiberg 
1B32  (Appendix):  ,Fa!sobordone  ist,  wenn  in  einem  Gesang  vidLsyllaben 
oder  Wörter  unter  euier  einigen  Noten  gesungen  werden." 

Wie  der  Fauxbouidon  zwar  flugerlidi  noch  eine  mechanische^ 
auf  das  Organum  zurückdeutende,  aber  hinsichtlich  der  Klang* 
Zusammenstellung  doch  schon  fortgeschrittenere  MusikQbung  reprä- 
sentiert, so  deutet  auch  der  unter  dem  Namen  Musica  ficta  oder 
falsa  seit  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  in  Schwang  kommende 
häufigere  Gebrauch  der  Versetzungszeichen  —  also  chromatischer 
Töne  —  auf  die  zunehmende  Herrschaft  des  Ohres  über  den 
theoretisierenden  Verstand.  Musica  ficta  oder  falsa,  wohl  zuerst 
von  Franco  von  Köln  (Cousseinaker,  Script.  Ii,  S.  156)  so  genannt, 
hie0  ein  Gesang,  in  dem  freinde,  den  Solmisationshcxachorden 
niclit  anL^chörende  Töne  vorkamen,  also  solche  nicht-diatonischen, 
mithin  chromatischen  Charakters.  Die  Doppelstufe  b-h  wurde  zwar 
nicht  7ur  Musica  ficta  gerechnet,  i^ab  aber  den  Anstoß ,  auch  für 
andre  Töne,  zunächst  für  die  Stuien  /,  c  und  e  Erhöhungen  und 
EmiedrigungL'n  em-^iiführen.  Diese  ,Voces  falsae"  sind  zuzeiten  auch 
in  das  Solmisationssystem  aufgenommen  worden,  wo  sie  aber  not- 
wendig gro^e  Kompliziertheit  und  Verwirrung  hervorrufen  mußten 
und  wohl  schließlich  mit  dazu  beigetragen  haben,  das  diatonische 
Hexachordsystem  zu  (iberwinden. 

Eine  ähnliche  epochemachende  Neuerung  wie  die  Erfindung 
der  auf  Linien  gesetzten  Neunicn  war  die  Erfindiing  der  Note  mit 
gemessenem  Zeitu-crt,  der  „Mensur alnote",  und  damit  die  Einfüh- 
rung der  mensuralen  Musik  überhaupt.  Bei  dem  rein  einstimmigen 
Gregorianischen  Gesänge  bedurfte  es  einer  mensuralen  Deutung  der 
Notenwerte  insofern  nicht,  weil  er  sich  dem  Rhythmus  des  Textes 
eng  ansddojj  und  später  Oberhaupt  TOne  von  gleichlanger  Dauer 
bevofzugte;  ebensowenig  war  sie  nötig  bei  den  mehistimmigen 
Formen  des  Oiganmns,  Discantus  und  Fanxbourdon,  da  hier  der 
Vortrag  der  Nebenstimmen  Note  fOr  Note  konform  mit  dem  des 
•Cantus  firmus  verlief.  Aber  schon  bei  dem  verzierten,  mit  Durdi- 
gangsnoten  versehenen  Discantus  mochten  sidi  Schwierigketten 
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berausstetlen,  wenn  beide  Stimtneii  immer  richtig  auf  gleidizdttgeii 
Intervjdlen  zusammentreffen  soOten;  das  war  namenflich  dort  der 
Fall»  wo  die  Hauptstimme  längere  Zeit  auf  einem  Ton  liegen  blieb» 
oder  aucb  vor  Schlössen,  wo  sich  die  discantierende  Stimme  gern 
in  einem  längeren  Melisma  {Cojmia)  erging,  bevor  sie  sich  mit  der 
Hauptstimme  zum  gemeinsamen  Schlu^intervall  verband.  Da  galt 
es  denn  ein  Prinzip  zu  finden,  nach  dem  die  Zeit  des  Fortschreitens 
der  Stimmen  gemessen  wurde.  Man  lehnte  sich  an  die  dichterischen 
Versmaße  des  klassischen  Altertums  an  und  stellte  (zunächst  für 
den  Tenor)  vier,  wohl  auch  sechs  rhythmische  Schemata,  sxngüA/ladi. 
auf:  trochaisch  ( — w),  iambisch  (w— ),  daktylisch  { — ww)  und 
anapdstisch  (ww — Um  eine  Stimme  diesen  rhythmischen 
Schemata  anzupassen,  war  eine  äuf^erliche  Unterscheidung  der  Noten 
in  lange  und  kurze  erforderUcb.  Diese  Unterscheidung  scheint 
zuerst  vom  Meister  Perotinus,  um  die  Mitte  des  12.  Jahrhunderts 
Kapellmeister  an  der  (spatem)  Notre  Dame-Kirche  in  Paris,  vielleicht 
auch  schon  von  dessen  Vorgänger  Leoninus  getroffen  worden  zu 
sein.  Jedenfalls  war  sie  notwendig  geworden,  seitdem  in  der 
Melodie  ein  regeres  Leben  erwacht  war  und  die  Improvisations- 
manier  beim  Discantus  zum  künstlerischen  Vortr^e  nicht  überall 
mehr  tauc^lich  befunden  wurde. 

Diese  mehrstimmige,  in  Tönen  von  bestimmter  Mensur  sich 
bewegende  Musik  nennt  mdw  Mensuralmusik,  ihre  Notierung  Af^/z- 
saralnotenschriß;  da  sie  zugleich  verschiedne  rhythmische  oder 
Zeitfic^uren  enthält  und  ihre  Tonzeichen  znr  Versinnlichung  der 
mannigfachen  Zeitwerte  aus  verschiednen  Fii^niren  bestehen,  führt 
sie  auch  den  Namen  Figuralmusik.  Unsie  heuti[(e  Musik  ist  in 
diesem  Sinne  ebenfalls  Mensural-  und  Figuralmusik,  doch  pflegt 
man  die  Benennung  nur  in  einer  speziell  geschichtlichen  Bedeuhinif 
zu  gebrauchen,  nämlich  für  die  mehrstimmige  Mnsik  bis  nm  15ÜU, 
zum  Unterschiede  vom  mensurlosen  einstimmigen  Gregorianischen 
Cantus  planus  (Choralmusik).  Unter  Mensuralisten  versteht  man 
die  alten  Kontrapunktisten  und  Mensuraimusiklehrer  dieses  Zeit- 
raumes, in  deren  Werken  die  Mensur  bald  eine  ungemeine  Künst- 
lichkeit erreichte  und  sich  zu  einem  besondem  Zweige  der  Ton- 
wissenschaft ausbildete. 

Die  ältesten  auf  uns  gekoinnnien  Schriften  über  Mensural- 
musik  stammen  aus  dem  12.  Jahrhundert  und  sind  zu  finden  bei 
Coussemaker,  Scriptores  usw.,  Bd.  I.  Es  sind  zuerst  drei  Trak- 
tate: ÜLscatUiui  po6itio  vulgaris;  Johainiiis  de  Garlandia,  De 
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musica  men^uraöiii  äupositio  und  Anonymi  (VII,  S.  378)  De 
musica  libellus.  Darauf  folgt  der  wichtigste  Schriftsteller  und  Lehrer 
dieser  ganzen  Periode,  ein  Deutscher,  Franco  von  Köln,  von  dem 
uns  auch  emige  mehrstimmige  Tonsfltze  aufbewahrt  sind,  aller 
Wahischeinlichkeit  nach  dem  letzten  Viertel  des  12.  Jahrhunderts 
angeb<lrend.  Seine  bei  Oerbert  (Script  IS)  und  Coussenuto 
(a.  a.  O.  I)  abgedruckte  Schrift  Musica  et  ars  caittus  mensurabUis 
gibt,  unter  Beradcsichtigung  alterer  und  gleichzeitiger  Musikachrtfl- 
stdler,  sehr  wertvolle  Nachrichten  von  der  Mensur,  der  Intervallen- 
ordnung und  dem  Discantus,  woraus  einige  Hauptzflge  hier  mit- 
geteitt  werden  mOgen. 

In  den  ersten  Zeiten  der  Mensuralmusik  gab  es  nur  zwei 
Notengattungen:  Longa  und  Brevis,  Bei  Franco  finden  ^di  be- 
reits vier  mit  ihren  entsprechenden  Pausen,  nflmlich  auger  jenen 
beiden  noch  Duplex  Longa  (später  Maxima  genannt)  als  größte 
und  Semibrevis  als  kleinste  Gattung.  Im  14.  Jahrhundert  kamen 
noch  die  Minima  und  Semminima^  die  aus  Verzierungen  und 
Schleütönen  (Ricae)  der  größeren  Notenwerte  hervoighigen,  hinzu: 

M  Duplex  Longa     *  Semibrevis 

N  Brcvis  l  Semiminima 

Alle  Noten  werden,  und  zwar  bis  ms  14.  und  hflufig  noch  bis  ins 
15.  Jahrhundert  hinein,  durchweg  mit  schwarz  ausgefflllten  Köpfen 
geschrieben;  doch  kamen  bald  auch  rote  Noten  auf  zur  Bezeich- 
nung von  synkopischen  Bildungen.  Taktstriche  kannte  man  noch 
nicht.  ^)  Das  dreiteilige,  dem  Trochäus  oder  lambus  entsprediende 
Taktma^  herrschte  in  der  mehrstimmigen  Musik  des  ganzen  12. 
und  13.  Jahrhunderts  durchgängig;  Longa  und  Brevis,  als  Lani^^e 
und  Kürze  miteinander  verbunden,  bildeten  den  Modus  für  dasselbe, 
die  Longa  galt  zwei  Taktzeiten  {Tempora),  die  Brevis  eine,  so  daj^ 
also  die  Brevis  die  eigentliche  Takteinheit  (Tempus^  Zählzeit)  war, 
nach  der  gemessen  wurde.  Da  aher  Länge  und  Kürze  nicht  immer 
regelmäßig  iambisch  oder  trochäiscli  wechselten,  sondern  oft  mehrere 
Längen  oder  mehrere  Kürzen  aufeinander  folgten,  bildete  sich  eine 


•)  In  gedruckten  Stimmbüchem  der  Vokalmusik  scheinen  Taktstriche 
let7<en  Vierte!  des  17.  Jahrhunderts  noch  nicht  in  haufigCTcm  nehr?iuchc  gewesen  zu 
sein,  wena  auch  einzelne  Beispiele  iruher  vorkommen  mögen;  hingegen  gibt  es  kurz 
tor  dem  Schlosse  des  geninnttn  Jahrhondcfts  noch  Stbnmtndnidtt  ohne  TakMfldi*. 
In  den  Instrumenten^Tabtttatiinn  und  flberlniqil  In  der  InsimmenialninsHt  hoannen  lie 
viel  MlMf  vor. 
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zweifache  Bestimmung  der  Notenwerte  heraus,  nadi  der  sie  bald 
zwei-,  bald  dreizeitig  zu  messen  waren. 

Folgen  sich  mehrere  Longen»  so  wird  jede  dreizeitie  gemessen 
und  bildet  einen  Takt  (Perfedio  =  8  Semibrcven)  fOr  sidi,  d.  b.  ist 
perfekt: 

II  »i   -p-  i«.|o.|. 

Ebenfalls  dreizeitig  (peifelEt)  ist  eine  Longa,  auf  die  drei  Breven 
folgen: 

^  H  N  W  »o.ldddj. 

Zwctzciti^  ist  eine  Lon^a,  wenn  ihr  eine  Brevis  als  Taktarsis  fol^t 
Oda  als  Takttliesis  voraufgeht ;  dann  macht  sie  mit  der  Brevis  zusammen 
einen  dreizeitigen  Tsict  (Perfectio)  aus: 

M  »ij  M  -  od|od  |;  N  !■)  H  -dojdoj 

Die  dreizeitige  Messung  der  Töne  wurde  die  perfekte  oder  Perfectio 
genannt,  weil  die  Zahl  3  die  vollkommenste  ist  und  der  heilifrcn  Drei- 
einigkeit entspricht  Eine  Veränderung  der  Longae  trat  auBerdera  ein» 
wenn  zwischen  sie  kürzere  Noten,  z.  B.  Breves  vaten,  und  zwar:  wenn 
zwischen  zwei  Longae  eine  Brevis  tritt,  so  imperfiziert  sie  die  voraus- 
gehende Longa,  d.  h.  macht  sie  zweizeitig  und  bildet  mit  ihr  einen  Takt 
(Regel  der  imperf izierun^: 

Soll  dagegen  die  Bievis  zu  der  ilir  folgenden  Longa  gehören,  so 
wird  das  duroi  einen  Punlct  (pimeium  dimsumis)  angezeigt^: 

^  a^.M  ^  -  ©'lo-ldol 

Stehen  zwischen  zwei  Longen  zwei  Breven,  so  bilden  die  Breven  für 
sich  einen  dreizeitigen  Tak^  und  zwar  gilt  die  erste  eine  ZAhlzeit,  die 
zweite  aber  zwei  (Regel  der  Alteration): 

»if  M  N  b^  -  ö*|cle|o- 

Stdit  fedoch  zwischen  den  beiden  Breven  ein  Punctum  dividonis, 
so  gehört  die  erste  ßrevis  mit  der  vorausgehenden  Longa,  die  zweite 
Brevis  mit  der  folgenden  Longa  in  einen  Takt: 

^  M*M  bij  N^-«J|e)o|e- 

Dieselben  Verrechnungen  wie  hier  zwischen  Longen  und  Breven 
fanden  statt  zwischen  den  Breven  und  Semibreven,  endlich  auch  zwischen 
Semibreven  und  den  später  hinzutretenden  Minimen. 

Die  Pausen  hatten  ebenfalls  Einfluß  auf  die  Wertbestimmung  der 
Noten;  sie  konnten  auch  eine  Note  imperfizieren,  wurden  aber  selbst 
nicht  Imperfisiert 

')  Das  Punctum  divisionls  hat  also  gewissemMfi«»  den  Sinn  unseres  Taktstrichs. 
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Sollten  auf  dner  TeiEtsilbe  mehrere  Noten  gesungen  werden, 
so  wurden  sie  nicht  durch  dnen  Bindebogen  zusammengesdilossen» 
wie  bei  uns,  sondern  man  hängte  die  Tonzeichen  selbst  aneinander 
und  nannte  die  daraus  entstandenen  Figuren  Natae  llgatae,  Liga- 
turen. Entweder  wurden  die  NotenkOpfe  in  ihrer  natflrlichen  Ge- 
stalt 2tt  Qrappen  verbunden:  solche  Ligatairen  hie^  redae;  oder 
das  Ugalutzeicfaen  wurde  schrig  nach  oben  oder  unten  Aber  die 
Linien  und  Zwiscfaenrftume  des  Systems  hinw^  gezogen,  und  sehte 
Spitzen  bezeichneten  die  zu  verbindenden  Noten:  diese  Ugahiren 
hie(en  obUquae,  In  den  Ugaturae  rectae  konnten  Noten  m  beliebiger 
Anzahl,  in  den  llgatarue  obliqüae  aber  nur  zwei  verbunden  werden. 
Die  Zeitwerte  der  einzelnen  in  der  Ligatur  enthaltenen  Noten  waren 
abhängig  von  gewissen  Bedingunp^en  des  Steigens  und  FaUens  und 
ihrer  Stellung  als  Anfangs-,  Mittel-  oder  Schlu^noten  der  Ligatur. 
Die  Hauptregeln  waren  kurz  folgende: 

1.  Die  erste  Note  gilt  als  Longa  (ligatara  sine proprietate) : 
a)  in  der  aufsteigenden  Ligatur,  wenn  sie  einen  (links  oder  rechts) 
herabgehenden  Strich  (cauda)  hat;  b)  in  der  absteigenden  Li- 
gatur ohne  Strich.  —  Die  erste  Note  gilt  als  Brevis  (ligatura  cum 
proprietate):  a)  in  der  aufsteigenden  Ligatur,  wenn  sie  keinen 
Strich  hat;  b)  in  der  absteigenden  Ligatur  mit  einem  Strich  links 
nach  unten. 

2.  Hat  die  erste  Note  einen  Strich  links  nach  oben,  so 
gehen  die  beiden  ersten  Noten  stets  als  Semibreves  (Ligatura 
cum  opposifa  proprietate). 

3.  Die  letzte  Note  i^lt  als  Longa  (ligatura  cum  perfectione) : 
a)  bei  tiefer  stehender  vorletzter  Note,  wenn  sie  senkrecht  über 
dieser  steht;  b)  bei  höher  stehender  vorietzter  Note,  wenn  sie  als 
quadratische  Note  geschrieben  ist.  —  Die  letzte  Note  gilt  als 
Brevis  (ligatura  sine  perfectione):  a)  bei  tiefer  stehender  vorletzter 
Note,  wenn  sie  rechts  neben  dieser  steht;  b)  bei  höher  sttliciider 
vorletzter  Note,  wenn  sie  mit  dieser  in  schrägem  Zuge  (figura  obli- 
qua)  vereinigt  ist. 

4.  Alle  zwisclien  erster  und  letzter  Note  einer  Ligatur  stehenden 
Noten  sind  Breves  (omnis  media  brevis),  doch  wird  dadurch  die 
unter  2)  angegebene  Regel  (1.  cum  opposita  proprietate)  nicht  auf- 
gehoben. 

Eine  weitere  Figur  war  die  sog.  PÜcat  die  einen  Schleiilon 
bedeutete  und  am  Schlug  von  Ligataren  vorkam.  Sie  wurde 
durch  einen  Strich  nach  oben  oder  unten  bezeichnet,  je  nachdem 
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die  Schlul^iiütc  nacli  oben  oder  unten  geschleift  werden  sollte,  und 
hiel)  dann  plica  ascendens  oder  dcscendens. ') 

Nähere  Auskunft  über  die  Theorie  der  älteren  Mensuralnotation 
geben  O.  Jtcobsthal,  Die  Mensondnotenschrift  des  12.  und  13.  JaliF- 

hundcrts,  Rcrün  1871;  W.  Niemann,  Ol)er  die  abweichende  Bedeu- 
tung der  Ligaturen  in  der  Mcnsuraltheorie  der  Zeit  vor  Job.  de  Garlandia, 
Leipzig  1901 ;  Joh.  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  von  1250 
bis  1460,  Leipzig  1904;  H.  Rlemann,  Handbucb  der  Musilvesdiiclite, 
Leipzig  1905,  I,  2.  XIX.  Kap.  Ober  die  spatere  Entwiadung  der 
Mensuraltheorie  s.  unten  S.  77  f. 

Francos  Einteilung  der  Intervalle  in  konsonierende  und  disso- 
nierende kommt  im  wesentlichsten  Punkte,  d.  h.  in  der  Anerkennung 
der  Terz  als  Konsonanz,  mit  der  unsrigen  bereits  tiberein.  Er  führt 
drei  Gattungen  Konsonanzen  (Konkordanzen)  auf,  nämlich  voll- 
kommene:  Einklang  und  Oktave;  mittlere:  Quinte  und  Quarte;  m/7- 
vollkommene :  gro^e  und  kleine  Terz.  Die  Dissonanzen  (Diskor- 
danzen) teilt  er  in  zwei  Klassen,  vollkommene:  der  halbe  [und 
ganze]  Ton,  die  überm äf^ige  Quarte  [und  verminderte  Quinte]  und 
d  e  ^rof^e  und  kleine  Septime;  unvollkommene:  die  gro$e  und 
kleine  Sexte. 

Über  die  im  13.  Jahrhundert  bestehenden  Gesangsfornien 
geben  namentlich  Franco  in  semem  Traktat  Ars  cantus  mensura- 
bilis  (Gerbert,  Scriptores  HI,  11)  und  Walter  Odingion  (Cousse- 
maker,  Scriptores  I,  244)  Auskunft.  Neben  ihnen  kommt  noch  der 
um  1300  schreibende  Johannes  de  Grocheo  als  ausführlicher  Be- 
richterstritier  in  Betracht.')  Nicht  alle  der  dort  erwähnten  Aus- 
drücke dienen  zur  Bezeichnung  von  Gesangsformen,  sondern  smd 


^  Für  den  Cantus  pia/itts,  für  Sequenzen.  Hymnen  und  fCtcchenlleder  beittcnte 

man  sich  und  bedient  sich  noch  heute  der  sogenannten  Choralnote,  die  in  zwei 
an  Gestalt  etwas  verschiedenen,  dem  Wesen  nach  aber  gleichen  Arien  vorkommt  Die 
«ine  (romanische  Choialnote,  Nota  quadrata.  quadri-quarta)  hat  quadratische  scliwarze 
Kopie  wie  die  Brevis  der  dten  Mcnnmlnoten.  Die  andere  and  wohl  etwas  jangere 
(deutsche  oder  polische  Choralnote,  in  deutschen  Oesangbuchdrucken  des  16.  Jahr- 
hunderts die  herrschende  Notenform)  besteht  aus  rautcnf^)rmif»en,  Shnürh  der  Semibrevls 
auf  die  Spitze  gestellten  Köpfen,  teils  ohne,  teils  mit  einem  sehr  dicken  Stnche,  der 
dem  Zddien  dat  Aatdica  eines  nusdven  Nagels  gibt  und  auf  dte  Enlslduingaart  aus 
den  Neumen  zurflclcdeutct.  Ligaturen  waren  in  beiden  Arten  gebräuchlich.  Erklärung 
dieser  Notenschrift  ii  n  hti  Christoph  Demantius,  Isagoge  artts  Musicae,  Freiberg 
1632.  Blatt  1 1  b.  Man  tiat  iani^c  Zeit  die  Ctioralnotcn  In  Sinne  der  Mensuralnoten« 
sduift  zn  deuten  vcisnetit.  Heute  liestdit  die  Ansiebt,  dafi  sie  mit  racnsuialen  Werten 
nichts  7u  tun  haben,  und  daß  sich  derRhyttuROS  der  mit  Ihnen  notierlen  Qeslnge  nach 
dem  Rhythmus  des  Textes  richtet 

*)  Der  Traktat  des  Johannes  de  Qrocheo  ist  von  Job.  Wolf  In  den Samslb.  der 
Internationalen  Musikgesellschaft,  I  (1899/190Q)  S.  69  ff.  mit  deutscher  Oberactsung  ver- 
öffentlicht worden.  Ober  die  Qesaqpformen  a.  hisbesondere  S.  106  ff. 
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als  Vortiagsmanieren  aufzufassen.  Zu  den  Gesangsfomien  geh&en: 
das  Oiganum  (in  neuer  Bedeutuftg),  der  Motetus,  der  Cönductas 
und  der  Röndellus;  zu  den  Manieren  dag^en:  der  Hocquetus,.die 
Kopula  und  die  Plika.  Unter  Organum  wird  ein  mensurierter 
Discantus  verstanden,  der  Aber  wenige  lange  Noten  des  Cantus 
planus  gebaut  ist  und  diesem  g^enflber  lebhaft  fortscbreiteL  Beide 
Stimmen  haben  denselben  Text.  Der  Motetus  ist  em  meist  drei- 
stimmiger Gesang  Uber  ebenfalls  lange  Noten  des  Cantus  planus 
im  Tenor;  die  Stimmführung  ist  selbständig,  da  entweder  jede 
oder  doch  wenigstens  zwei  Stimmen  veischiedne  (zuerst  geistliche, 
dann  weltiiche)  Texte  haben.  Dieser  eigentOmliche  Biaucb,  in  den 
Motets  mehrere  Texte  zugleich  absingen  zu  lassen,  war  hervor- 
gegangen aus  dem  BedOifnis,  längeren,  durch  Melismen  weit  aus^ 
gedehnten  Strecken  der  Qradualien,  AUeluias  usw.  besondre  Texte 
anzupassen,  wie  man  es  vorher  Ähnlich  schon  in  Gestalt  der  (ein- 
stimmigen) Tropen  getan  hatte.  Diese  neuen,  zugleich  mit  dem 
litufgischen  Text  abgesungenen  Gedanken  bildeten  zunächst  nur 
Erläuterungen  zu  jenem,  und  die  mit  ihrem  Vortrag  betraute  Stimme 
hie$  speziell  motetus  (Diminutiv  von  motus,  also  schnellere  Be- 
wegung [Odington],  oder  von  mot,  motto  Spruch).  Allmahlich 
Ifisen  sich  jedoch  die  Texte  voin  kirchlichen  Boden  ab  und  werden 
zu  völlig  selbständigen,  weltlichen  Kunstprodukten  gemischt.*)  J.  de 
Grocheo  bemerkt  übrigens,  da^  der  Motetus  nur  für  Kenner,  nicht 
far  das  Volk  gemacht  sei.  Der  Conductus  war  in  allen  Stimmen, 
auch  im  Tenor,  vom  Komponisten  selbst  erfunden  und  wurde  —  wie 
das  altere  Organum  und  der  Fauxbourdon  —  von  allen  Stimmen 
in  gleicher  rhytiimischer  Bewegung  gesungen.  Im  Röndellus 
setzten  die  Stimmen  nacheinander  (kanonartig)  mit  dem8dt}en  Thema 
ein;  der  Tenor  war  in  der  Regel  ein  weltliches  Lied. 

Unter  den  Gesangsmanieren  geno§  derHocquetus  (Ochetus 
=  Schluchzen,  Ächzen)  gro^e  Beliebtheit.  Die  Melodie  wurde  in 
mehrere  kleine  Teile  zerhackt  und  wechselweis  von  zwei  Stimmen  vor- 
jfetragen,  wahrend  die  dritte  ruhen  blieb,  so  da^  also  in  zwei  Stimmen 
immer  kurze  Motive  mit  Pausen  wechselten.  Die  Hocquet-Mnnier 
konnte  bei  verschiednen  Gesängen  angewandt  werden  und  entbehrte 
wohl  nicht  ganz  des  humoristischen  Beigeschmacks.  Nach  J.  de 

')  S.  dazu  W.  Meyer,  Der  Ursprung  des  Motets.  Nachrichten  von  der  Kgi.  Qe- 
scüMlMtt  der  Winensdiaflcn  xu  Qöttingen,  pliJI(».-hisL  Klasse,  1888.  Friedrich 
Ludwig.  Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jehiliiiiidcfts,  in  Sammctb.  der  Internat 
Müsikgesdlacliatt  IV  (im  03).  $.331. 
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Grocheo  entsprach  er  besonders  dem  Geschniacke  der  Bauern  und 
jungen  Leute,  wurde  aber  auch  in  Ktrchenstfldcen  angewandt. 
Copula  hieS»  wie  schon  oben  erwähnt  wurde,  eine  längere  Ver- 
zierung in  der  Oberstimme  vor  dem  Einlaufen  in  den  Schlug- 
akkord,  Plica  das  Anschleifen  einer  Note  an  die  andere.  Das  auf 
die  Ausübung  des  Discantus  bezügliche  Wort  lUtera  bei  Franco 
(von  Gerbert  in  der  Mailänder  Hs.  unrichtig  Lyra  gelesen)  bedeutet 
SO  viel  wie  Text:  der  Discantus  wird  mit  oder  ohne  Text  gemacht; 
mit  Text  auf  zweierlei  Art,  nämlich  mit  demselben  Text  in  der 
Cantilena,  dem  Rondellus  und  dem  Kirchengesange;  mit  ver- 
schiednen  Texten  in  den  Motetten.  Mit  und  ohne  Text  wird  er 
gemacht  im  Conductus  und  Organum  usw. 

Zu  den  Sammlungen,  die  die  ältesten  Denkmäler  praktischer 
Musik  in  Mensuralnotieruni^  enthalten,  gehören  das  Antiphonarium 
Mediceum  (Florenz,  Bibl.  Med.  Laurenziana,  Plut.  29,  1),  der  Lieder- 
kodex aus  der  medizinischen  Fakultät  zu  Montpelifer  und  der  Roman 
de  Fauvel  [Paus,  Bibl.  Nat.  fonds  harn;.  146),  die  alle  drei  mehrere 
Stücke  gemein  haben.  Die  Handschrift  von  Montpellier,  1865  von 
Coussemaker  in  seiner  Schrift  L'art  harmonigue  aux  XII^  et  Xllh 
5i^c/£'<^  veröffentlicht,  ist  zwar  erst  im  14.  Jahrhundert  art;efcrtigt,  ent- 
hält aber  Kompositionen  aus  den  beiden  voran i^ch enden  Jahrhun- 
derten, umfaßt  also  die  wichtigste  Zeit  des  Übergangs  von  der  nicht 
mensurierten  zur  mensurierten  Musik.  Unter  den  340  Stücken  des 
Kodex  stehen  auch  zwei  Tonsätze  von  Franco  von  Köln,  aus  deren 
Beschaffenheit  man  ersieht,  daß  er  als  Praktiker  ebenso  auf  der 
Höhe  seiner  Zeit  stand  wie  als  Lehrer.  Die  übrigen  namhaft  ge- 
machten Tonsetzer  sind:  Perotin  le  ürand  (Perotinus),  Pierre 
de  la  Croix  (P.  de  Cruce),  Aristoteles,  Franco  von  Paris, 
Adani  dij  la  Haie,  Gilon  Ferrant,  Jehan  de  la  Fontaine, 
Moniot  d'Arras,  Moniot  de  Paris,  Thomas  Herrier,  außer- 
dem erscheinen  zahlreiche  Anonymi.  Die  Tonsätze  sind  zwei-, 
drei-  und  vierstimmig,  bei  den  meisten  singt  jede  Stimme  .einen 
andern  Text,  wie  es  in  den  Motets  üblich  war.  —  Den  Roman 
de  Fauvel,  eine  politisch-satirische  Schrift  gegen  die  Tempel- 
hetren,  m  der  der  Held  Fauvel  die  Eitelkeft  der  Welt  darstellt,  hat 
nach  Inhalt  und  Bedeutung  Joh.  Wolf  gewürdigt.')  Er  enthalt 
ehie  gro$e  Zahl  Einlagen  von  weiflichen  Motetten»  Rondos,  Balladen, 
aber  auch  kirchliche  Stücke:  Halleluias,  Prosen  und  Lais,  Anti- 

>)  Qeschichte  der  MensuralnoUUon  usw.,  I.  S.40ff.  In  Bd.  II  und  III  neue  Stocke 
daraus  mit  Übertragung.  FaksimUlCfteNeuauseabe  von  P.  Aubry,  Paris  1909^. 
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pfaonen,  Responsorien  usw.,  und  zwar  Ist  es  ein  Zeichen  für  die 
Bedeutung  der  Stacke,  da6  viele  von  den  TheoretUcem  als  Beispiele 
liingestellt  wurden. 

Weitere  Dokumente  mensurierter  Musik  aus  der  frankontsdieii 
Zeit  sind  uns  aufl)ewalirt  in  den  Werken  des  altlianzOsisdien  Trou- 
badours Adam  de  la  Haie,  von  denen  der  Kodex  von  Moni* 
pellier  sdion  einige  Sfltze  enthielt  Außerdem  sind  weitere  Mo- 
tetten und  Rondos  und  die  einstimmigen  Melodien  seiner  Lieder- 
spsde  (jeux^fortiSt  s.  unten  Kap.  IX)  flt)eriiefert  und  von  Cousse> 
maker  abgedruckt  worden  (Oew&ns  compUtes  du  tnmv^e  Adam 
de  la  HaUe.  1872). 

Fast  alle  diese  mehrstimmigen  Tolttitze  sind  unserm  Fflhlen 
so  fem  gedickt,  daS  eine  Schfltzui^  ihres  Empfindungswertes  un- 
möglich scheint  Von  einer  Beurteilung  nach  harmonischen  Ge- 
sichtspunkten wird  man  jedenfalls  von  vornherein  abzusehen  haben; 
die  Zeit  selbst  gibt  mit  der  Praxis,  verschiedne  Melodien  und 
verschiedne  Texte  zu  einem  einzigen  Satze  zu  kombinieren,  Hin- 
weise, daj^  sie  hauptsächlich  an  der  selbstiüidlgen  melodischen  Be- 
wegung der  Stimmen  Freude  empfond  und  der  Harmonie  nur 
als  einem  sekundären  Moment  Beachtung  schenkte.  In  den  Melodien 
selbst  sind  uns  aber  manche  Perlen  aufbewahrt,  und  unschwer 
erkennt  mnn  in  ihnen  die  lebhaft  empfundenen  Niederschläge  von 
Lust  und  Trauer,  Frohsinn  und  Melancholie.  In  vielen,  nament- 
lich unter  denen  des  Adam  de  la  Haie,  werden  wir  Blflten  alt- 
iranzösischer  Volksmusik  zu  erblicken  haben. 

Aber  nicht  nur  in  Frankreich,  sondern  auch  in  England  scheint 
die  Mensuralmusik  früh  geblüht  zu  haben.  Dort  soll  die  Musik 
an  der  Universität  Oxford  bereits  seit  deren  Gründung,  angeb- 
lich um  886,  gelehrt  worden  sein.  In  der  Tat  besitzen  wir  aus 
dem  13.  Jahrhundert  ein  Beispiel  aus  England,  das  auf  eine  lange 
Praxis  der  gemessenen  Musik  dort  hinweist:  den  sog.  Sommer- 
kanon des  Mönches  von  Reading:  Sumer  is  i  comen  in.  der  nach 
neueren  {  orschungen  um  1240  entstanden  ist.  Das  Stück  ist  von 
sechs  Sängern  ausführbar,  und  zwar  bilden  die  beiden  Basse  für 
sich  einen  Kanon ,  die  vier  Oberstimmen  unter  sich  ebenfalls 
einen,  so  da^  also  ein  Doppelkanon  vorliegt.  Die  harmonische 
Unterlage  ist  zwar  sehr  einfnch  und  besteht  au«^  einem  fortw?l!irenden 
Weclisel  zweier  Akkorde  (wobei  hier  und  da  noch  Quinten-  und 
Oktavenparallelen  mit  unterlaufen),  aber  das  Ganze  .eni^t  doch 
von  einer  fortgeschrittenen  Technik,  wie  sie  sich  auf  dem  hesUande 
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am  ehesten  an  der  Form  des  Rondellus  ausbilden  konnte,  fai  Eng- 
land hat  sich  das  Vergnügen  am  kanonischen  Gesänge  bis  ins 
19.  Jahrhundert  hinein  erhalten:  der  Sommerkanon  eröffnet  die 
nachmals  so  reich  bestellte  Literatur  der  sog-  Catches^  die  noch 
heute  dort  nicht  ganz  ausgestorben  sind.  *)  Wahrscheinlich  gleich- 
zeitig  mit  Franco  von  Köln  lebte  der  sogenannte  Pseudo-Beda; 
ein  unter  dem  Namen  des  Aristoteles  (Pseudo-Aristoteles)  ver- 
borgener unbekannter  Autor  einer  Schrift  Musica  quaärata  seu 
mensarata,  die  unter  die  zu  Basel  1563  und  zu  Köln  1612  und 
168S  herausgekommenen  Werke  des  englischen  Prestqrters  Beda 
venerabilis  (672—735)  geraten  ist  und  zu  dem  brtume  Veranlassung 
gegeben  hat,  als  hatte  man  schon  im  8.  Jahrhundert  in  England 
die  Mensuralmuslk  gekannt  Andre  mit  Franco  von  Köln  noch 
gleichzeitige  oder  t>ald  auf  ihn  folgende,  mehr  oder  weniger  ihm 
verwandte  und  seine  Lehrsätze  ausbreitende  Schriftsteller  über 
Mensuralmusik  sind  noch  Petrus Picardus,  Franco  von  Paris, ^ 
der  Englfinder  Walther  Odington  (De  speculatione  A/btskae  um 
1300),  Hieronymus  de  Moravia  (wichtige  Schrift:  Tractat  de 
Mus,,  um  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts),  Johannes  de  Garlandia 
(der  altere),  geb.  um  1190  in  England,  1210  an  der  Pariser  Uni- 
versität, nach  1232  gestorben  (De  musica  mensiwabiÜ)%  Petrus 
de  Cruce  und  verschiedne  Anonymi  (sämtlich  bei  Coussemaker, 
Script  1,  und  Hist  de  l' Harmonie  au  mayen  agß,  Paris  1352). 

Wenn  auch  nicht  Jeder  dieser  Autoren  die  Kunst  um  einen 
so  weiten  Schritt  vorwärts  brachte  wie  etwa  Guido  von  Arezzo 
oder  Franco  von  Köln ,  so  trug  doch  jeder  das  Seine  redlich  dazu 
bei,  entweder  die  Theorie  klarer  zu  gestalten  oder  die  Notation 
durch  Vorschlage  und  kleine  Verbesserungen  praktisch  brauchbarer 
2U  machen.  So  wird  es  als  ein  Verdienst  des  Petrus  de  Cruce 
gerflhmt,  zwei  bis  sieben  Semibreves  zu  einem  Breviswerte  zu- 


0  Der  Sommerkanon  ist  i'uerst  von  Mawkins  bekannt  gemacht  worden  :  5p5ter  ist 
«r  in  die  Qeschichtswerke  von  Burncy,  horkel  und  Coussemaker  {Lan  narmonique  etc., 
III,  S.  30)  ttberKcgiiiSfn,  dtnn  von  William  C1iap«ll  (Populär  MusU  of  Ott 
oldi'n  iime)  nacTi  dem  Original  farbig  faksimiliert  worden.  Ein  neueres  F^k^imile  fin  let 
Sich  bei  U.  V..  Wooldridge  (fiarly  engUsh  harmony  frotn  the  10"'  to  tlie  /J'*  Cen- 
tury, der  aucli  die  Entstetiungszeit  um  1240  normiert  Eine  Obertragung  bei 
H.  Ricraann,  Handb.  der  MusilveiciL  l.u.  S.  21S. 

*)  Ober  die  Person  der  beiden  Francos :  de  Cotonia  (Coussemaker,  Script  f,  WT) 
und  Parisiensis  (Qerbert,  Schpt.  III,  1)  herrscht  noch  keine  übereinstimmende  Meinung. 
JadtnfalU  fUIt  ihr  Wirken  in  die  JHUtte  des  13.  Jahihmdcita. 

*i  Ein  fwdtcr  Triget  des  Namci»  Carla  n  d  i  a  lebte  In  IS»  bis  14.  Jahrhundert  nnd 
admcb  dnc  ifUmdueUo  mtutcoi  (Coassennlnr,  Script  !)• 
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sammengefagt  nnd  die  einzelnen  Breves  dnidi  Punkte  abgetrennt 
zu  haben.')  Es  war  das  13.  Jahrhundeit  ein  Jahrhundert  fleiStger 
Afbdt  und  angestrengter  Denktfltigkcit  gewesen,  in  der  diese  Minner 
lebten,  ein  Jahrhundert»  in  dem  'die  schnell  vorsdirdtende  Praxis 
den  nachdenklichen  Musikern  eine  Reihe  schwieriger  Prot>!enie  auf- 
g^et>en  hatte.  Jetzt  waren  die  Grundlagen  endlich  geschaffen, 
auf  denen  neue  Generationen  weitertiauen  konnten,  und  diese  Ge- 
nerationen- kamen  bereits  im  folgenden,  im  14.  Jahrhundert.  Auf  der 
alten  Kunst  der  frankonischen  Epoche,  der  Ars  antiquay  erhebt  sich 
alsbald  eine  neue  Kunst,  eine  Ars  nova,  wie  sie  sich  selbst  be- 
zdchnet  (Philippe  de  Vitrys  Traktat  Ars  nova).  Neu  war  sie  in. 
vieler  Hinsicht.  Zunächst  fanden  Veränderungen  in  der  Notation 
statt.  Als  Verdienst  Philipp  de  Vitrys  (Philippe  de  Vitriaco,  ge- 
storben 1361  als  Bischof  von  Meaux)  wird  es  gerühmt,  die  bisher 
noch  nicht  allgemein  anerkannte  Notengattung  der  Minima  in  Um- 
lauf gebracht  und  das  Verhältnis  von  Longa  zu  Brevls  auf  Brevis 
und  Semibrevis  sowie  auf  Semibrevis  und  Minima  übertragen  zu 
haben,  so  da§  also  die  bisher  nur  für  die  grötjeren  Noten  {geltenden 
Regeln  der  Alteration  nun  auch  für  die  kleineren  in  Geltung  kamen. 
Weiterhin  wird,  wahrscheinlich  unter  Ewifliif;  der  italienischen  Volks- 
musik, der  zweiteslii^c  Rhythmus  neben  dem  bisher  vorherrschenden 
und  durch  den  Veiij;leich  mit  der  Dreieinigkeit  gehciiij^tcn  drei- 
teiligen als  eich  wertig  anerkannt,  so  da^  also  jetzt  zwischen  einer 
perfekten  Mensur  und  einer  imperfekten  unterschieden  wird.  Das 
Zeichen  für  die  perfekte  Mensur  ('/,  Takt)  bildete  ein  Kreis  o  (als 
Symbol  der  Vollkomincnheit);  die  imperfekte  Mensur  (7j  Takt)  wurde 
durch  einen  Halbkreis  c  angezeigt,  der  noch  heute  in  unserm 
Viervierteltaktzeichen  fortlebt.  Jede  Brevis  kann  jetzt  fols^hch  in 
zwei  oder  in  drei  Semibreves  geteilt  werden  (divisio  binaria  und 
iernariaj,  und  jeder  dieser  Unterwerte  lai^t  sich  wicderuni  in  zwei 
oder  drei  Teile  zerlegen,  woraub  dann  eine  Vier-,  Sechs-,  Acht-, 
Neun-  oder  Zwölfteilung  entstehen  kann.  Diese  italienische  Lehre 
von  den  „Divisionen"  ist  von  Marchettus  von  Padua  überliefert 
in  seuiem  bei  Gerbert,  Script  III,  S.  121  ff.  nbgedruckten  Tralctat 
PomerioM  in  arte  musieae  mensaratae,  und  Philipp  de  Vitiy 
war  es»  der  die  ans  der  imperfeklen  Teilung  der  Semifatevis 
hervorgehenden  Divisionen  in  die  französische  P^s  fiberfohrte» 
Damit  war  die  Henschaft  des  Tripeltakts  gebrochen  nnd  eine 

Joh.  Wolf,  a.  a.  O.,  S.  Ulk  1& 
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Vereitilachung  der  Mensufallheorie  angebahnt.  Derselbe  Tonlehrer 
<Vitiy)  scheint  auch  die  roten  Noten  eingeführt  m  haben  für  FUle^ 
wo  synkopische  Talctaberbhidungen  stattfanden;  drei  zweizeitige 
{imperfekte)  Werte  wurden,  wenn  sie  rot  gefOltt  waren»  im  Tempus 
perfedum  als  zwei  dreizeitige  gelesen,  also 

•     f  (O)  Woooi«.d.|ol  JJ>d|d.' 

Zu  den  oben  (S.  70  ff.)  gegebenen  Bemerkungen  über  die  Mensural- 
lehre sei  noch  folgendes  hinzugefagt  Das  Mafi  der  Maxlma  heiSt  Modus 
major,  das  der  Longa  Modus  minor;  das  dreizeitige  Maß  der  Semibrevis 
iieißt  Prolatio  perfecta  oder  einfach  Prolatio  (ohne  Prolatio  ist  ihre 
Mensur  imperfekt  oder  zweizeilig)  und  wird  durch  einen  dem  Tempus- 
zeichen eingefügten  Punkt  angezeigt  O  Q .  Unter  dem  Takti^lchen  0 
ist  also  die  perfekte  Brevis  mit  der  perfekten  Semibrevis  (Prolatio)  ver- 
bunden, enthält  mithin  neun  Minimae,  nämlich  drei  Semibreves,  deren 
jede  wieder  drei  Minimae  in  sich  faßt  —  Was  man  unter  Tactus  verstand, 
war  ein  durch  mäßiges  Auf-  und  Nfedeibewegen  der  Hand  bestimmtes 
Zeitmaß,  das  man  der  Semibrevis  zueignete  und  nach  dem  die  Zeitwerte 
-aller  übri{];en  größeren  und  kleineren  Notenrrattunpcn  geregelt  worden. 
Was  wir  Takt  nennen,  war  bei  den  Alten  unter  dem  Worte  Aiensur  be- 

?riffen.  Jener  ursprflngUclie  durch  den  Taktus  bestimmte  Zeitwert  der 
öne  {integer  valor  notamm)  konnte  modifiziert,  um  dns  Doppelte,  Drei- 
fache, Vierfache  vermehrt  und  vermindert  (augmentiert  und  dnTiinuiert) 
werden,  wodurch  die  ursprüngliche  Schnelligkeit  des  Tempo  nach  dem 
int^er  valor  um  das  Zwei-,  Drei-,  Vierfache  nachliefl  oder  wuchs.  Man 
bemericte  cHese  Veränderungen  an  den  Taktzeichen  selbst;  der  Bruch  f 
oder  senkrechte  Durchstrcichiin^  des  Tempuszeichens  (\,  im  Tempus 
impcrfectum  auch  (Inikchrung  des  Halbkreises  D,  bedeutet  Verminderung 
^ler  Zeitwerte  um  die  Häille,  also  doppelt  so  rasches  Tempo  (Dimumtio 
simptex);  der  Bruch  f  oder  die  Zeichen  t>>  ^  i>  zeigen  vierfach 
.-schnelle  Bewegung  (Dimintttio  duplex)  an  usw.  Vermehrung  der  Zeit- 
werte  macht  man  kenntlich  durch  Brüche,  neben  das  Taktzeichen  gesetzt, 

•deren  Nenner  größer  ist  als  ihr  Zähler,  z.  B.      C;  bedeutet  doppelt  und 

dreimal  so  langsame  Bewegung,  indem  alle  Töne  die  doppelte  und  drei- 
fache Zeitdauer  ihres  integer  valor  erhalten. 

Marchettus  freilich  bezieht  sich  noch  häufig  auf  France  von  Köln 
und  baut  auf  den  Lehrsätzen  der  Ars  antiqua  weiter,  während 
Philipp  de  Vitry  und  der  hochberühmte  Johannes  de  Muris, 
seit  1350  Doktor  nn  der  Sorbonne  in  Paris,  schon  die  Regeln  für 
eine  neue  Praxis  zu  formulieren  suchen.  Die  von  beiden  auf- 
gestellten Regeln  für  den  hannonischen  Gebrauch  der  Intervalle 


')  Seine  Schriften  Maslca  practica,  MusUa  speculaüva  u.  a.  bei  Oeibert,  Script,  ill 
«bffedraekt  Nfcht  <n  vcrwcdisdn  mit  Ihm  tsl  dcf  gldducttlK  iIb  Maglitct  4cr  MaHiC' 
matik  in  Oxford  lebende  andre  Johannes  de  Muris,  von  dessen  aitSerord entlieh 
.SrOndlicbem  Sptftiium  nmsicat  CousMiiMkcr,  Script  11  swci  BAchcr  nun  Abdnck  bringt. 
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beweisen,  da§  sich  das  GefOhl  fflr  natUrlidie  gesangsmatige  Fort- 
sdudtung  der  Stimmeii  und  fitar  I^ifihdt  der  Zusammenklänge  be- 
reits meiklicb  verfeinert  hatte  nnd  man  zur  richtigen  Eikenntnis 
des  Wesens  der  Konsonanz  und  Dissonanz  und  ihrer  harmonischen 
Behandlung  gelangt  war.  Mit  Obergehung  einzebier  Punkte,  worin 
beide  Schriftsteller  voneinander  abweichen,  smd  die  von  ihnen 
au^esteUten  hauptsächlichen  Regeln  etwa  folgende:  Die  Intervalle 
zerfallen  in  Konsonanzen  und  Dissonanzen,  l^t  Konsonanzen  smd 
teils  voUkommen:  Einkkmg,  Quarte  und  Qumte,  teils  unooUkommen: 
grofte  und  kleme  Terz,  kleine  und  groge  Sexte.  Alle  flbrigen  Inter- 
valle smd  Dissonanzen,  mithin  auch,  und  der  Praxis  aller  nach- 
folgenden Zeiten  entsprechend,  die  Quarte*  Jeder  Tonsatz  soll  mit 
einer  vollkommnen  Konsonanz  anfangen  und  schliefen.  Die  Dis- 
sonanz kommt  zwar  noch  nicht  (gebunden)  im  Anschlag  vor,  son- 
dern nur  durchgehend,  soll  sich  aber  immer  in  eine  Konsonanz 
auflösen,  damit  nicht  Dissonanz  auf  Dissonanz  folge.  Die  Stimmen 
sollen  die  Gegenbewegung  einhalten:  wenn  die  eine  steigt,  soU 
die  andre  fallen  und  umgekehrt  (JnvoUkommne  Konsonanzen 
dOifen  wohl  in  gleicher  Richtung  miteinander  fortschreiten,  aber 
ParaUden  vollkommner  Konsonanzen  —  also  des  Einklangs,  der 
Oktave  und  Quinte  —  sind  verboten.  In  dieser  ?et;'ten,  schon 
vom  jüngeren  Garlandia  aufgestellten,  dann  von  Philipp  de  Vitry 
wiederholten  Regel  begegnen  wir  zum  erstenmal  dem  bekannten 
Verbote  der  Oktaven-  und  Quintenfortschreitungen,  wie  überhaupt 
alle  diese  von  de  Vitry  und  de  Muris  p:ei:;cbcnen  Gesetze  bis  heute 
ihre  Geltung  im  reinen  Satze  behauptet  haben,  weil  sie  Ergebnisse 
einer  richtigen  Beurteilung  des  Gesanges  und  der  Intervalle  durch 
das  Gehör  sind. 

Zur  Zeit  des  Philippe  de  Vitry  und  Johannes  de  Muris  kommt 
für  den  jTerej[:je!ten  mehrstimmigen  Satz,  der  vorher  noch  immer 
Discantus  hie^,  der  Name  Kontrapunkt  auf,  und  zwar  scheint  dieser 
Ausdruck  anfangs  nur  auf  seine  erste  Gattung  d  h.  Note  gegen  Note 
(punctus  contra  punctum),  angewandt  worden  zu  sein;  für  den 
ungleichen  Kontrapunkt  (z.  B.  Viertel  gegen  Halbe)  gebraucht 
de  Muris  den  Ausdruck  Diminutio  contrapuncti.  Da§  man  aber 
künstliche  Arten  des  Kontrapunktes  schon  vor  der  Zeit  der  beiden 
genannten  Tonlelirer  gekannt  hat,  sahen  wir  schon  oben  am  Bei- 
spiel des  „Sommerkanons*.  Diese  wichtigen  Neuerungen  mögen 
ehedem  Veranlassung  gewesen  sein,  die  Entstehung  der  Mensural- 
musik  erst  in  diese  Zeit  zu  setzen  und  auch  den  früher  bekannten 
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Johannes  de  Muris  als  ihren  Erfinder  zu  nennen.  Das  ist  er  kehies- 
w^,  doch  sind  de  Vttry  und  er  Begrflnder  oder  Lehrer  emer 
reuieren  Harmonie  und  emer  voUkonmineren  mehrstimmigen  Setz- 
art, somit  Förderer  eines  besseren  Mensuralgesanges,  d.  h.  .eben 
jener  Ars  nov«,  gewesen. 

Zeitgenossen  des  Mafthettns,  de  VHry  and  de  Muiis  sind  unter 

andern:  Egidius  Zamorensis,  ein  spanischer  Franriskaner  in  der 
zweiten  Mälfte  des  13.  Jahrhunderts;  LI  ias  Sa  1  omo,  Kleriker  zu  St.  Ast^re 
in  Perigord,  um  1274;  Engelbertus  Admontensis,  Abt  des  Bene- 
diktinerkonvents zu  Admont  in  Stelemuvk,  gest  1331.  Ihre  Schriften 
haben ,  da  sie  Ober  die  Harmonie  nichts  Neues  beibring[en,  hier  keine 
Wichtigkeit.  In  England  schrieb  um  1380  John  ofTewkesbury,  und 
ziemlich  gleichzeitig  mit  de  Vitry  mag  Thomas  aWalsingham  sein.  — 
Einen  Obergang  von  Johannes  de  Muris  zur  neueren  Mensuralisten- 
sdiule  des  Tinctoris  und  seiner  Zeit  bildet  Prosdocimns  de  Beldo- 
maodis  aus  Padua,  um  1422  Professor  der  Philosophie  daselbst» 
ein  hervorragender  Tonlehrer,  der  seine  Musikschriften  in  den  Jahren 
1408  bis  12  verfaBte.  Auf  ihn  folgt  Anselm  von  Parma  (gest  um  1440). 
Philipp  von  Caserta,  Adam  von  Fulda  und  der  Englflnder 
John  Hanboys  (alle  drei  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts) 
gehören  sdion  in  me  Zelten  des  Tinctoris  und  Gafor. 

So  wertvoll  nun  auch  die  Erklärungen  und  theoretischen  Fest- 
stellungen der  Schriftsteller  sind,  wichtiger  sind  noch  die  prak- 
tischen Denkmäler  seihst  aus  der  Zeit  der  Ars  nova,  denn  an  ihnen 
zeigt  sich,  wie  weit  man  der  Theorie  folgte,  oder  wie  weit  man 
über  sie  hinausging.  War  Adam  de  b  Haie  der  bedeutendste  Ver- 
treter der  Musik  des  13.  Jahrhunderts,  so  haben  wir  für  Frank- 
reich in  Guillaume  de  Machaut  (geboren  um  1300)  einen  der 
hervorragendsten  Meister  aus  dem  14,  Jahrhundert,  der  Dichter 
und  Musiker  zugleich  war  und  bei  den  Zeitigen ossen  in  hoher  Ach- 
tung stand.')  Joh.  Wolf  hat  eine  Anzahl  seiner  zwei-  bis  vierstim- 
migen Tonsätze  geistlicher  und  weltlicher  Art  mitgeteilt,  aus  denen 
ersichtlich  wird,  wie  um  diese  Zeit  um  einen  freien  Ausdruck  in 
der  Mehrstimmigkeit  gerungen  wird.  Freilich  ist  uns  das  Tonleben 
auch  hier  nicht  mehr  verständlich.  Die  Stimmen  bewegen  sich 
allerdings  mit  au(3erordentlicher  Freiheit,  und  der  Wechsel  von 
polyphon  verschlungenen  und  homophonen  Stellen,  z.  B.  in  dem 
von  Wolf  a.  a.  O.  unter  Nr.  17  und  18  abgedruckten  Kyrie  und 
Credo  einer  Messe,  deutet  auf  die  zunehmende  Geschicklichkeit, 
die  Mittel  der  Vielstimmigkeit  zur  Charakterisierung  des  Ausdrucks 
zu  verwenden,  aber  im  ganzen  muten  die  Kompositionen  völlig 

•)  NUieres  über  ihn  s.  Joh.  Wolf.  a.  a.  0.  S.  155  ff.;  Fr.  Ludwig,  Die  mebr- 
•Hnnige  Miuik  d«  14,  Jahrhondcrts.  SMnmdb.  <L  laL  Mol-Oci.  IV  (1902/0^,  S.  30  ff. 


Digitized  by  Google 


Die  Ars  nova  in  Italien  —  Madrigal,  Cacda,  Ballata 


81 


fremd  und  altertamlich  an,  besonders  durch  die  Parallelen  und 
zahllosen  Harten,  die  sich  aus  d&  rOdcsiditslosen  StimmfObrung^ 
ergeben;  wurde  es  doch  keuieswegs  als  unzureichend  ang^esehen,* 
die  dritte  Stimme  gegen  den  zweistimmigen  Satz  dissonieren  zii 
lassen,  wenn  üt  nur  wenigstens  zu  emer  der  beiden  andern  Stimmen: 
konsonierte.  Der  Durchbrucfa  der  Ars  nova  macht  sich  bei  Machaut; 
abgesehen  von  der  Notierungsweise,  geistig  nur  in  wenigen  Stellen 
seiner  Kompositionen  bemerkbar,  die  Ars  antiqua  Ist  noch  mcht 
völlig  überwunden.  At)er  gerade  dadurch  biüdet  er  ein  '  inter-- 
essantes  Verbindung^lied  zwischen  der  altem  und  der  jflngerh 
Sthule.  In  dem  a.  a«  O.  (Nr.  22)  mitgeteilten  dreistimmigen  Ron- 
deau  A4a  /in  est  mon  commencement,  das  so  angelegt  ist,  da$  die 
erste  Stunme,  rückwärts  gelesen,  die  zweite  ergibt  und  der  Tenor 
seine  Noten  zur  Hälfte  vorv^'ärts,  zur  Hälfte  rückwärts  liest,  nimmt 
Machaut  t)ereits  die  später  bei  den  Niederländern  beliebten  Kunst- 
stücke vorweg.  Auch  von  dem  Mittel  der  Diminution,  d.  h.  der 
Wiederholung  einer  Melodie  in  kürzem  Werten  macht  er  Gebrauch. 

Neben  Machauts  Kompositionen  stehen  eine  Reihe  andrer, 
zum  Teil  anonymer  Stücke  französischer  Abkunft,  von  denen  sich 
viele  in  bekannten  dichterischen  Romanen  der  Zeit  eingestreut  finden. 
Die  sog.  Messe  von  Tournai,  von  der  Coussemaker  schon  früher 
einige  Takte  im  Faksimile  wiedert^ah, gehört  ebenfalls  der  Ars 
nova  an,  ebenso  Kompositionen  von  Baude  Cordier  und  Grossin 
de  Parisiis,  die  mit  andern  in  einem  dem  15.  Jahrhundert  ange» 
hörenden  italienischen  Kodex  (Bologna)  enthalten  sind.  ^) 

Aber  auch  in  Italien  beginnt  sich  im  14.  Jahrhundert  em 
neues  Leben  in  der  Tonkunst  zu  regen,  und  zwar  unter  so  auf- 
fälliger Hen.orkthrung  eigner  Ziele  und  eignen  Geschmackes,  da§ 
H.  Riernann  den  Ursprung  der  Ars  nova  geradezu  nach  Italien 
verlegt.')  Hier  wurde  Florenz  der  Mittelpunkt  einer  weitverzweigten 
Tonschule,  deren  Leistungen  namentlich  seit  den  Veröffentlichungen 
von  J.  Wolf*)  ein  neues  Licht  über  die  Musikübung  des  14.  Jahr- 
hunderts verbreitet  haben.  Ciiarükteristisch  für  die  Florentiner 
Musik  dieser  Zeit  buid  die  zu  den  älteren  Formen  der  Motets  und 

0  Mntt  du  Jaih  0)  stieb,  Toimul  1861. 

•)  Wolf.  a.  a  O  1,  S.  197. 

*)  Handbuch  der  Musikgeschichte.  I  (1905)  u.  S.  297  ff. 

^  Plomi  in  der  Mu^f^csdildile  des  14.  Jilirliuiidcrts,  In  DL  Jahig.  (IMl/OS^ 

der  Sainnielb.  der  Internat.  Musikgescllschaft  Derselbe  in  der  Zeitschrift  Nuova  musica^ 
Florenz,  Jahrg.  1  (12),  IV  (46),  VI  (64),  und  in  der  .Geschichte  der  MensuralnotaUoa*  «wr.— 
S.  auch  Fr.  Ludwigs  oben  erwähnten  Aulsau,  a.  a.  O.  S.  50  ff. 

V.  Dommtr,  MMtlktNcUdile.  3.  Aufl.  $ 
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Rondeaus  hinzutretenden  drei  Gattungen  des  Madrigals,  der 
Caccia  und  der  Ball  ata.  In  der  Caccia  werden  wir  wahrschein- 
lich eine  originale  italienische  Schöpfung  zu  erblicken  haben,  im 
Madrigal  und  in  der  Ballata  dagegen  Abzweigungen  der  proven- 
zalischen  Troubadourdichtiincj  und  -musik.  Das  Madrigal  (von  la 
mandra,  die  Herde),  zumeist  eine  schäferliche,  idyllische,  oft  aber 
auch  auf  ernstere  Lebensfragen  eingehende  Dichtung,  ist  von 
kurzer  Faktur  und  besteht  aus  zwei  oder  drei,  durch  den  Reim  an- 
einander gebundenen  Absätzen;  die  Ballata,  das  Tanzlied,  hat  eine 
dreiteilige  Strophe  mit  zwei  Absätzen  und  einem  Refrain  am  An- 
fang, wa[irend  die  Caccia  durch  ihren  Inhalt  hervorsticht  und 
Schilderungen  von  Jagdszenen  oder  überhaupt  lebhaft  sich  abspie- 
lenden Episoden  zum  Vorwurf  hat,  wobei  die  Form  des  Kanons 
zu  programmatischen  Zwecken  herangezogen  wird. 

Unter  den  Tonsetzem,  die  in  Florenz  namentlich  diese  drei 
neuen  musikalischen  Formen  bestellten,  sind  zu  nennen:  ein  Meister 
Giovanni  da  Cascia,  Ghirardellus,  Laurentius  de  Flüreiitia, 
Donatus  de  Florentia,  Andreas  und  Franciscus  de  Florentia, 
deren  Kompositionen  in  einem  einst  dem  berühmten  Florentiner 
Organisten  Antonio  Squarcialupi  gehörenden  Prachtbande  in  der 
Bibl.  Laurenztana  in  Florenz  enthalten  sind.  Neben  ihnen  erschei- 
nen m  andern  Handschiiften  u.  a.  Jacobna  de  Bononia,  Barto- 
linus  von  Padua,  Oratiosus  von  Padua,  Matthäus  von, Perugia 
und  verscfaiedne  Anonymi,  doch  wurden  sie  iast  alle  verdunkelt 
durch  den  größten  italienischen  Meister  des  14.  Jahrhunderts,  Fran- 
cesco Landino  (auch  Franc,  degli  organt  oder  Frandscus  caecus 
genannt).  Gegen  1325  geboren  und  frflh  des  Augenlichts  beraubt, 
zeichnete  er  sich  sowohl  durch  das  Spiel  auf  verschtednen  Instru- 
menten, voran  der  Oigel,  wie  auch  als  Dichter  aus  luid  erhielt 
1364  in  Venedig  in  Anwesenheit  Petrarcas  vom  Könige  von  Zypern 
den  Lotbeer.  Im  Jahre  1397  ist  er  als  gefeierter  Künstler  in 
Florenz  gestorben.  Mehr  als  ISO  Kompositionen,  sämtlich  der 
weltlichen  Musik  angehörend,  l^en  von  ihm  vor. 

Abgesehen  von  Unterschieden  m  der  Notierungsweise  und  in 
den  Formen,  für  die  auf  Spezialuntersuchungen  verwiesen  werden 
muj^,  hebt  sich  die  Kunst  dieser  Florentiner  Meister  geistig  ziem- 
lich scharf  von  der  Kunst  der  gleichzeitigen  französischen  Meister 
ab,  sie  bildet  eine  Paralielerscheinung  zu  der  Ars  nova  in  Frank- 
reich. Es  ist  namentlich  das  weltliche  Let>en  mit  seinen  Wechsel- 
fflUen,  seinem  Reichtum  an  Stimmungen  und  Ereignissen,  das  hier 
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die  Phantasie  der  Musiker  befnidiiete  und  sie  auf  neue  Probleme 
liiodiflngte.  Der  glltisende  Au&dtwung,  den  gerade  Ploienz  seit 
Dante  im  Trecenio  genommen  hatte,  das  rege  geistige  Letien, 
das  sich  hier  im  Verein  mit  den  neuen  Renaissanceideen  auf  allen 
Gebieten  bemerlcbar  machte,  zeigt  sich  auch  in  seiner  Musik.  Wir 
liaben  hier  nicht  nur  LiebesUeder  und  loiappe  Tanzlieder  in  Rondo- 
form,  wie  sie  die  Franzosen  vorzogen,  sondern  dazu  gro^  ange- 
lte Kompositiooen  mit  satirisch-witzigem  oder  gar  novellistischem 
Einschlag,  die  zum  Teil  als  geisUeiche  Gesellschaftsmusik,  zum 
Teil  als  Begleitung  geselliger  Reigenchortänze  zu  gelten  haben. 
Die  Stimmen  sind  äuj^t  beweglich  geführt,  voller  Passagen  und 
Melismen ;  der  Rhythmus  ist  scharf  pointiert,  und  die  ganze  Faktur 
zeigt  eine  so  hochentwickelte  Technik,  wie  wir  sie  bei  den  Fran- 
zosen der  £^leichen  Zeit  nur  ausnahmsweise  treffen.  Aber  darin 
stimmen  beide  LiteratnrgTuppen,  sowohl  die  frarzösi=;chc  wie  die 
italienische  überein,  dal)  sie  beide  unbcdinp;t  vom  Standpunkt  der 
Instrumentalmusik  aus  konzipiert  sind,  d.  h.  es  liegen  nicht 
reine  üesänge,  etwa  im  a  cappella-Sti!  vor,  sondern  teils  einstimmige 
Lieder  mit  kunstvoller  Instrumentalbegleitung,  teils  reine  Instrumen- 
talkompositionen Vier  Typen  sind  bemerkenswert.  Erstens:  Lie- 
der, in  denen  die  gesungene  Melodie,  mit  Vor-,  Zwischen-  und  Nach- 
spielen versehen,  in  der  Unterstimme  (meist  Tenor)  liegt,  während 
die  Oberstimme  verzierende  Kontrapunkte  ausführt;  zweitens:  Lieder, 
in  denen  der  gesungene  Melodiekem  in  der  Oberstimme  liegt,  aber 
unter  einer  Fülle  von  instrumentaler  Koloratur  verborgen  ist;  drit- 
tens: Kompositionen  (es  sind  jene  »Caccia"  genannten  SttJcke),  die 
aus  einem  Kanon  zweier  gesungener  Oberstimmen  mit  stützendem 
Bafi  bestehen;  endlich  Satze  olme  Text,  die  sich  als  Liedparaphrasen 
oder  als  reine  Tanz-  oder  Charakterstücke  geben.  Die  gesungenen 
einstimmigen  Melodien  selbst,  soweit  sie  nach  Mai>gabe  der  Text- 
unterlage als  solche  kenntlich  sind,  bestehen  aus  schlichten,  volks- 
tflmlichen  Weisen  und  dflrften,  bevor  sie  vom  Komponisten  in  das 
Gewand  kunstvoll  begleiteter  Zwei-  oder  Dreistinimigkeit  gehflllt 
wurden,  beietts  vorher  als  einstimmige,  unbegleitete  Melodien  exi- 
stiert haben.  Dabei  mug  angenommen  werden,  dag  der  Gesangs- 


')  Diese  Tatsache  ist  erst  in  Jüngster  Zeit  festgestellt  worden;  vgl.  dazu  H.  Rie- 
ttaaa,  Handbadi  der  Mt^kgesdilcMe  It.  S.  2i7 it.,  oad  SanrndMade  der  Intemat 

JWusikf^eielhrh  (1906),  S.  529  ff.,  und  die  davon  abwefchende  Auffassung  von  A. 
Schering  in  Sammeib.  d.  IM.Q.  XUh,  S.  172 fL  und  desselben  ^Studien  zur  Musik- 
gtadidilt  der  FHUmnalsniice*. 

S* 
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Vortrag  ebenso  oft  von  einem  einzigen  Solisten  wie  vom  einstiin- 
migen  Chore  (z.  B.  bei  Reigenliedern)  übernommen  wurde.  Zeit- 
genössische Berichte  erzählen  auch  ausftlhrlich  über  die  Art  der 
Instrumentalbegleitung.  Sie  konnte  unter  Umständen  von  einem 
einzigen  oder  auch  von  mehreren  Instrumenten  ausgeführt  werden. 
So  hören  wir  z.  B.,  da^  Madrigale  von  Joh.  de  Florentia  und  Jac. 
de  Bononia  auf  der  Harfe,  Balladen  von  Landino  auf  drei  Streich- 
instrumenten, andere  auf  der  Viola  allein,  wieder  andere  auf 
Blasinstrumenten  oder  zur  Laute  erklangen,  femer  dag  die  Orgel, 
sowohl  in  Gestalt  des  kleinen,  tragbaren  Portatifs  (Organetto,  Hand- 
orgel), wie  nls  Positif  (aiifstellbrir^  im  italienischen  und  französi- 
schen Musikleben  einen  aunerordcntiich  hohen  Rang  als  Begleit- 
und  Soloiiistruniente  einnahmen.  Vermutlich  ist  die  Redcutnnij 
der  Ars  nova  des  14.  Jahrhunderts  überhaupt  dahin  zu  verstehen, 
da^  mit  ihr  eine  Zeit  des  gewaltigsten  Aufschwungs  des  Instru- 
mentenspiels  einsetzt,  und  dal?  die  Verdienste  de  Vitrys,  Machauts 
und  der  älteren  Florentiner  Meister  hauptsächlich  im  genialen  Auf- 
spüren der  Möglichkeiten  und  im  schriftlichen  Fixieren  der  neuen 
instruineniaien  Kunstübung  bestanden.  Unmittelbar  aus  dieser 
wuchs  hernach  die  ebenfalls  nur  vom  Standpunkt  der  Instrumental- 
insbesondere OrgehT  usik  verständlich  erklärbaren  Kunst  der  Eng- 
länder und  Niederländer  des  15.  Jahrhunderts  heraus,  die  wir,  wie 
die  neueste  Forschung  immer  mehr  zu  bestätigen  beginnt,  auf 
keinen  Fall  mit  dem  erst  im  16.  Jahrhundert  sich  entwickelnden 
a  cappella-Stil  und  a  cappella-Gesang  gleichsetzen  dürfen. 

Gegenüber  der  hoehausgebiideten  Kunst  des  Instrnrnenten- 
spiels  im  Trecento,  das  nachweislich  auch  in  der  Kirche,  bei 
Messen,  Motetten  und  Hymnen  in  allergrößtem  Umfang  heran- 
gezogen wurde,  und  auch  gegenüber  dem  bereits  hochstehenden 
Sologesang  war  die  Kunst  des  mehrstimmigen,  chorischen  Singens 
2iir  selben  Zeit  noch  wenig  entwickelt  Die  Zusttnde  in  den  klei- 
neren Sflngerkapellen  des  Landes  —  von  den  großen,  etwa  der 
siirtinisdien  at^esehen  —  waren  nichts  weniger  als  erbaulich. 
Johannes  de  Mutis  schon  hllt  in  seinem  Specalum  musicae 
den  Sängern  und  faistnunentisten  semer  Zeit  derbe  Straf  reden,  weil 
sie  zu  disicantieren  wagten,  ohne  von  der  Harmonie  und  dem 
Wohlldange  den  rechten  B^^riff  zu  haben,  ihre  Stimmen  regel- 
los herumiiren  liefen  und  ihre  Zusammenklänge  dem  glack- 
lichen  Ungefähr  anheim  gäben,  wie  einen  Stein,  den  eine  un- 
geschickte Hand  schleudertl  «Dazu  wollen  sie  ihre  Ungeschickt- 
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heit  noch  mit  leeren  Reden  bemflnteln  ^  das  sei,  sagen  sie,  ein 
Discantieren  nach  der  neuen  Mode,  die  neue  Art,  die  Dissonanzen 
zu  gebiauchen.  Aber  sie  beleidigen  den  Sinn  aller  Einsichtsvollen, 
und  statt  Genug  zu  gewähren,  bewirken  sie  Übelbefinden.  O  über 
diese  unsinnige  Lossagung  von  aller  Regel,  ungeheurer  Mißbrauch, 
entsetzliche  Roheit  und  Bestialität,  Eselsgeschrei  statt  Menschen- 
gesang, Zt^en  statt  Löwen.  Sie  werfen  mit  den  Konsonanzen  und 
Dissonanzen  umher,  dag  alles  dnmter  und  draber  geht."  Ahnlich 
^rechen  auch  andre  Ohrenzeugen  vom  improvisierten  Discanhis. 

In  der  alten  päpstlichen  Kapelle  zu  Rom,  die  den  Traditionen 
Gregors  und  seinem  Cantus  planus  doch  mit  einer  gewissen  Ehr- 
furcht anhing,  scheint  jedoch  der  verzierte  Discantus  bis  ins  letzte 
Drittel  des  14.  Jahrhunderts  keine  Aufnahme  gefunden  zu  haben. 
Nur  einige  „einfache  alte  Harmonien"  (also  wahrscheinlich  jenes 
Hucbaldsche  Organum  mit  Quinten  und  Quarten)  sollen  an  Fest- 
tagen im  Choralgesange  gestattet  gewesen  sein,  und  noch  Gafurius 
(1451  bis  1522)  berichtet,  datj  zu  seiner  Zeit  bei  feierlichen  Kirchen- 
handlungen Gesänge  mit  parallelen  Sekunden  und  Quarten  ge- 
sungen worden  seien.  In  desto  üppigerer  Blüte  stand  das  Discan- 
tieren aber  in  Frankreich ,  in  den  Maitrisen  (Singschulen)  und  der 
königlichen  und  der  von  den  Päpsten  zu  Avignon  gestifteten  neuen 
Kapelle.  Im  Jahre  1322  erlief  Papst  Johann  XXII.  ein  Dekret  von 
Avignon  aus,  worin  er  sich  alle  ungehörigen  Diminutionen ,  Ver- 
zierungen, kiinstliche  Taktmessungen,  das  Zerschneiden  der  Melodie 
durch  Hoqucte  usw.  verbittet  und  mit  strengen  Strafen  droht.  ^) 
Indessen  scheint  die  Wirkung  nicht  niederschlagend  gewesen  zu 
sein,  denn  noch  der  musikkundige  Agrippa  von  Nettesheim,  1486 
bis  1535,  mu5  an  einen  solchen  Stegreif-Discantus  gedacht  haben, 
wenn  er  von  dnem  Gesänge  spricht,  der  nicht  wie  ein  Gesang 
von  menschlichen  Stimmen  klingt,  sondern  wie  ein  tierisches 
Duicfaeinandeigesdirei:  wflhrend  die  Knaben  den  Diskant  wiehern» 
htlllien  andre  einen  Tenor,  und  wiederum  andre  bellen  einen 
Kontrapunkt  dazu. 

Um  solchen  hnprovisierten  Gesang  und  nicht  um  den  regdrechten 
Kontrapunkt  der  Ars  nova  handelt  es  sldi  auch  In  der  Beschreibung, 
die  Johannes  de  Muris  in  seiner  Summa  muslcae  cap.  24  de  poly» 
phonia  (bei  Gerbert  III»  239)  von  der  Diaphonie,  Triphonie  und  Tetra- 


*)  Das  Interessante  Dekret  ist  von  Fr.  Xaver  Haberl  abgedruckt  in  dem  Auf- 
sätze .Die  schola  cantorum  in  Rom  und  die  päpstliche  Kapelle  in  Avignon*  (Vlertel- 
iahisschrift  für  Musikwissenschaft.  Iii  (1887],  S.  210),  in  dem  auch  weiteres  wertvolles 
IMflrid  ftbw  41«  mHMaHtilidic  0«$aiig«piwto  voi^cd  isL 
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phonie  gibt.  Demnach  ist  die  Diaphonie  von  zweierlei  Art,  basilica  und 
crganica.  Die  Diapfwnin  bnsilica  besteht  aus  einem  in  demselben  Tone 
unverändert  fortklingeiidcn  Basse  und  einer  üegeniUmuie,  die  in  der 
Quint  oder  Oktav  des  Baßtones  anhebt,  dann  abwechselnd  auf-  und  ab- 
wärts sich  bewegt  und  mit  einem  zum  Basse  konsonierenden  Intervall 
schließt,  ähnlich  dem,  was  wir  Orgelpimkt  nennen.  In  der  Diaphonia 
ofganUa  bewegen  sich  heMt  Stimmen,  wenn  die  eine  aufsteigend,  so 
die  andere  absteigend.  Durch  Oktaven-  und  Quintenverdoppelungen  der 
Stimmen  entstehen  die  3-  und  4  stimmige  Triphonic  und  Tctraphonic^ 
also  eine  modifizierte  Art  des  alten  Organums.  Jene  Diaphonia  hasilica 
mit  fortkUngendem  BaBtone  zu  dem  «rflber  sich  bewegenden  Gesänge 
steht  unzweifelhaft  im  Zusammenhanj^e  mit  der  Einrichtung  damalij^cr 
Instrumente ,  auf  denen  zu  der  in  höherer  L^ge  gespielten  Melodie  ein 
tieferer  Grundton  oder  auch  mehrere  tiefere  Töne  unverändert  mitklangen: 
so  z,  B.  mit  der  alten  dreisaitigen  Viola,  deren  beide  tiefsten,  im  Grund- 
ton und  Quint  gestimmten  Saiten  beständig  mittönten,  während  auf  der 
höheren  Saite  die  Melodie  erklang;  ebenso  wars  mit  der  Leier  (Bettlerleier, 
Vielle)  und  dem  Dudelsack,  dessen  sog.  Stimmer  in  demselben  Tone 
immer  mit  fortschnurrte.  Seth  Calvisius  macht  in  einem  Briefe  an 
Michael  Prätorius  folgende,  von  diesem  in  sein  Syntaf:^ma  musicam 
(U,  100)  aufgenommene  Bemerkung:  »Nun  ist  die  Frage,  üb  man  nicht 
nodi  Vestigia  der  alten  Harmoniae  finden  könne?  Wir  haben  noch  in 
unserer  Zeit  zwei  Instrumenta  von  der  alten  Mtisica^  welche  in  stetem 
Brauch  sind:  Als  die  Sackpfeife  und  die  Leyre;  in  denselben  klingen 
besonders  fflr  und  fOr  ehie  ConsonantUi;  auf  der  Sackpfeif^  nur  eine 
Quinta ;  auf  der  L^ie  aber  wohl  drei  oder  vier  Saiten,  als  nSmlich  eine 
Quinta  und  Octava  zugleich  durch  drei  Saiten:  Und  wird  danach  auf 
anderen  Klavieren,  welche  die  vierte  Saite  anrühren  und  treffen,  etwas 
anderes  Im  fflgllchen  Choral  darin  moduUeret.  Solches  Ist  ohne  Zweifel 
stets  in  den  Kirchen  blieben  und  man  hat  auf  den  Orgeln,  zu  den  Con- 
sonantiis  eine  andere  sonderliche  Reihe  Pfeifen  haben  müssen,  in  welchen 
man  allezeit  die  Consonantias  gezogen,  welche  sich  zum  Choral  Clave 
schicken  und  reimen,  wie  auf  der  Leyre  geschieht,  t\%  cgd  oder  dai 
oder  eh^  etc.  Dieselben  Ctavcs  haben  sie  stets  gehen  und  tönen  lassen, 
und  danach  einen  Choral,  der  aus  dem  d  oder  e  gangen  und  sein 
Fundament  dvlnnen  hat,  darein  geschlagen,  wie  man  auf  dem  Instrument 
einen  Schäfertanz  schlagt."  Prätorius  fährt  weiter  fort:  »Ich  bin  der 
Meinung,  wenn  man  jetzt  die  alte  H.irmnnic  i^crne  hören  wollte  und  wie 
die  alte  Musik  geklungen  iiabe,  so  duritc  man  nicht  mehr  als  das  ganze 
volle  [Orgel-]  Werk  (n9mlich  die  Prinzipale,  Oktaven,  Superoktaven, 
Quinten,  Cymbeln,  iMixturcn  und  Subbässe,  und  was  sonsten  mehr  vor- 
handen so  zum  vollen  Werk  zu  ziehen  gebräuchlich  und  ein  recht 
Spezimen  der  alten  Mixtur  Ist)  nehmen  und  «Asdann  hn  Pedal  mit  beiden 
Füßen  eine  Quinta,  als  CG,  DA,  FC  etc.  zusammen  halten  und  führen 
den  Choral  eines  Responsorii,  Introitus  oder  deutschen  Gesanges  im 
Manual  allein  in  dem  unüberstrichenen  Buchstabenklavier  [kleine  Oktav) 
cdefgah<f^  denn  hi  den  alten  Orgeln  kleinere  Pfe^  nicht  vorhanden 

Sewesen,  so  wird  man  der  alten  Art  und  Harmonie  ziemlich  nahe  kommen* 
/iewohl  sie  es  anfangs  so  gut  nicht  werden  gehabt  haben." 
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Volksgesang  —  Troubadoure  • —  Minne-  und 
Meistergesang  —  Fahrende  Musikanten 

IMUiretid  die  Theoretiker  in  mflhevoUer  Arbeit  die  Regeln  der 
Kunstmusik  in  ein  System  zu  btamen  und  die  mit  alten  griechischen 
Vorschriften  nicht  mehr  zu  veremborenden  Urteile  ihres  for^esdirit- 
tenen  GehOrs  wissenschaftlich  zu  begrflnden  suchten,  wahrend 
MOnche  und  Papste  am  Werke  waren,  die  Kirchenmusik  zu 
immer  größerer  Macht  und  Schönheit  zu  erheben,  sproßte  —  zum 
größten  Teil  wohl  unabhängig  von  diesen  Bestrebungen  —  die 
Volksmusik,  der  Volksgesang  flberall  krtftig  empor.  Nicht  nur  in 
Deutschland,  sondern  auch  in  andern  Landern  erhob  sich  der  Volks- 
gesang bald  zu  einer  Macht,  deren  Einfluß  auf  6tt  Obung  und 
Entfaltung  der  Musik  im  spatem  Mittelalter  und  in  der  Reformations- 
zeit sich  nur  mit  dem  des  Gregorianischen  Gesanges  vergleichen 
lagt.  Wie  in  diesem  die  religiösen  Interessen  der  Christenheit  ein 
einheitliches  und  allgemein  gültiges  Organ  gefunden  hatten,  so  ge* 
staltete  sich  im  Volksgesange  das,  was  außerhalb  der  Kirche  die 
Seele  des  Volkes  in  Freude  und  Leid  bewegte,  zu  Tönen  und 
Melodien  von  nicht  geringerer  Unmittelbarkeit  um,  und  wie  der 
Gregorianische  Gesang  Ausj^an^s-  und  Mittelpunkt  der  katholisch- 
kirchlichen Kunstmusik  bis  1600  war,  so  bildete  auch  der  Volks- 
gesang einen  reichen  Melodienquell  für  die  Kontrapunktisten.  Ja 
er  vermischte  sich  sogar  mit  dem  kirchlichen  Kunstgesange  selbst, 
ebenso  wie  dieser  überall  dort,  wo  er  nach  umfänglichster  Allge- 
meinheit strebte,  sich  dem  Volksgesang  annäherte  oder  völlig  mit 
ihm  zusammenflog. 

Erscheint  der  Gregorianische  Gesang  in  seiner  Ursprünglichkeit 
durchaus  nicht  als  etwas  Künstliches  und  Gemachtes,  sondern  als 
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etwas  unmittelbar  aus  dem  inneisten  Wesen  und  dem  BedOifais 
der  Kirdie  Hervorgegangenes  p  so  entspringt  auch  der  Gesang  des 

Volkes  einem  ihm  innewohnenden  Kunstinstinkt,  als  ein  freier,  über 
die  alltägliche  Sprache  hinausgreifender  Ausdruck  für  die  Stim- 
mungen und  Gefühle,  die  die  Tatsachen  und  Anschauungen  des 
Lebens  in  seiner  Seele  wachrufen.  Der  zwar  uitgelehrte,  aber 
mit  offenem  Herz  und  Sinn  ausgestattete  Mann  aus  dem  Volke 
halt  sich  unmittelbar  an  die  Natur,  an  die  Ereignisse  in  seinem 
eignen  Innern  und  der  nächsten  Umgebung;  seine  zwar  keineswegs 
durch  Reflexion  ^^eklärten,  darum  aber  häufig  um  so  ursprüng- 
licheren IZmpfindungen  gieftt  er  in  Melodien,  die  dem  Boden  der 
Gemeinsamkeit  entkeimt  Jahrhunderte  überdauern  oder  wenigstens 
in  ihren  Grundzügen  noch  in  fernen  Zeiten  verstanden  werden 
können,  wenn  der  Sinn  für  die  gleichzeitige  Kunstmusik  längst  er- 
loschen ist.  Schon  unter  den  ältesten  bekannten  Vo]k*,iiedern  und 
volkstümlichen  Melodien  finden  sich  viele,  die  uns  heute  noch  in 
vollster  Lebensfrische  entgegenstrahlen,  und  manche  unsrer  jetzt 
noch  üblichen  Volksweisen  mögen  ihren  Urspruiig  in  entlegnen 
Jahrliunderten  genommen  haben.  Wie  der  Gregorianische  Gesang 
schon  sogleich  mit  meiner  EnLslehuiiii  als  etwas  Fertiges  und  fest  in 
sich  Beschlossenes  erscheint,  so  in  seiner  Weise  auch  das  Volkslied, 
das  schon  sehr  früh  eine  bestimmt  gegliederte  rhythmische  Form, 
die  populäre  Dur*  und  Molltonart,  überhaupt  im  wesentlichen  alle 
seine  Gattung  charakterisierenden  Eigentflmlichkeiten  aufweist  und 
sie  seitdem  kaum  merklich  geändert  hat 

Ahnlich  wie  im  Altertum  hat  auch  unzweifelhaft  schon  in 
den  frühesten  Jahrhunderten  christUcher  Zeitrechnung  ein  weltlicher 
und  ein  VoUcsgesang  existiert.  Volkspoesie  und  Volksgesang  sind 
überall  jeder  kunstmfi$igen  Ausflbung  voraufgegangen.  An  Monu- 
menten  aus  dem  früheren  Mittelalter  fehlt  es  jedoch  gSnzlicfa.  Volks- 
dichtungen und  Melodien  wurden»  auch  wenn  man  sie  zu  notieren 
verstanden  hat,  doch  nicht  aufgeschrieben,  jede  mflndliche  Tradition 
aber  ist  seit  Jahrhunderten  völlig  erloschen.  Was  bis  zum  5.  und 
6.  Jahrhundert  diristlicher  Zeit  bei  den  Galliern,  Germanen  und 
italieniscben  Vdlkem  an  Volksgesflngen  früherer  Perioden  noch  vor- 
handen gewesen  sein  mag,  wurde  durch  die  Völkerwanderungen 
bis  auf  die  letzte  Spur  zetstött  Zugleich  war  auch  die  Ausbreitung 
des  Christentums  weder  dem  Fortbestehen  altheidnischer  Volks* 
gesänge  gflnstig,  noch  förderte  sie  die  Entstehung  neuer  weltlicher 
Dichtungen  und  Weisen,  da  die  Kirche  den  Sinn  ihrer  Bekenner 
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vid  mehr  von  wdtlidien  Dingen  ab-  als  auf  sie  hinzidenken  besfreti)! 
w  und  daher  auch  literarische  Notizen  Ober  die  weltliche  Mu^ 
vemiied.  Alles  höhere  Mnsikmteresse  nahm  der  Klrchengesang 
fOr  sich  in  Beschlag.  Ein  neues  Aufkeimen  des  Volksgesanges 
wurde  erst  mit  der  Bildung  einer  neuen  Kultur  und  Gesittung  so- 
wie mit  der  Wiedergewinnung  einer  nationalen  Haltung  der  durch 
die  Völkerwanderungen  und  langen  Kriege  durcheinandergeworfenen 
und  verwilderten  Völkerschaften  und  ihrer  Sprachen  möglich.  Ein- 
lebie  Obeireste  von  weltlichen  Gesangen  aus  sehr  früher  Zeit  sind 
zwar  noch  vorhanden,  doch  keine  Melodien,  sondern  nur  Verse, 
und  auch  diese,  in  lateinischer  Sprache  abgefaßt,  haben  mit  der 
Volkspoesie  wenig  tu  tun.  Darunter  gehört  der  Gesang  auf  den 
Sieg  Chlotars  II.  (584  bis  628)  über  die  Sachsen:  De  Chlotario 
est  canere,  rege  Franc  orum  usw.,  desgleichen  ein  andrer  auf  die 
Schiacht  bei  Fontcnay  (841)-  Aurora  cum  primo  mnne.  tetrem 
noctem  dividens  usw.  Da0  aber  volksma^ige  Gesänge  unicr  Karls 
Regierung  sehr  lebhaft  im  Schwant^e  gewesen  sein  müssen,  kann 
man  aus  der  Mannigfaltigkeit  ihrer  Arten  schliefen;  denn  es  gab 
Liebes-  und  Spottlieder,  unzüchtige  Lieder,  die  nicht  in  der  Nähe 
einer  Kirche  gesungen  werden  durften,  Lob-  und  Ehrenlieder, 
Tcufelslieder,  die  man  des  Nachts  auf  den  Gräbern  der  Toten  sang, 
um  den  Teufel  zu  verscheuchen.  Ferner  gab  es  Schlacht-  und 
Siegesgesänge,  von  denen  sich  einer  in  deutscher  Sprache  erhalten 
hat:  das  bekannte  Lied  auf  den  Sieg  Ludwigs  III.  über  die  Nor- 
mannen (881)  „Einen  Kuning  weiij  ich,  heij^et  Herr  Ludwig,  der 
gerne  Gott  dienet,  weil  er  ihm's  lohnet"  usw. 

Die  sprechendsten  Zeugen  für  die  Pflege  der  Volksmusik  im 
frühen  Mittelalter  sind  noch  immer  die  Instrumente,  wie  sie  in  den 
plastischen  und  malerischen  Darstellungen  erhalten  shid.  Allein  aus 
den  Miniaturen  dieser  Zeit  Ifigt  dch  ein  Heer  von  Schlag-,  Blas- 
und  Zupfinstrumenten  nacfawetoi,  und  wenn  auch  die  Musik  fOr 
diese  Instrumente  unwiedeibringlich  verloren  gegangen  ist^  so  bietet 
die  Art  und  Weise,  wie  sie  technisch  beschaffen  und  vom  Spieler 
gebandhabt  wurden,  einen  Anhalt  wenigstens  for  die  Khmgtthig' 
keiten  und  Klangwirkungen,  die  damit  zu  erreichen  möglich 
waren.')  Die  Zusammenstellung  veiscfaiedenartiger  Instrumente  zum 
Zwecke  gemeinsdiafilichen  Musizierens  wird  sehr  frflh  erfolgt  sem. 
Fflr  orchestrales  Zusammenspiel  liegt  ein  Zeugnis  aus  dem  11.  Jahr- 

*)  £.  Buhle,  Die  moslluiischen  Instrumente  in  den  Miniaturen  des  frühen  Mittel- 
«Hm»  I.  CHt  Btaslinlntintnli^  hdpOg  1903. 
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hundert  in  der  Mlnktnr  einer  Pariser  Handschrift  vor.  ,Die  Szene 
stellt  deutUch  den  Moment  des  Eiostinunens  dar«  David,  in  der 
Mitte  auf  dem  Throne  sitzend,  gibt  auf  der  Lyra  den  Ton  an;  sein 
Instrument  ist  gestimmt,  der  Stimmhammer  steckt  deshalb  im  Quer- 
t>alken.  Ganz  anders  bei  dem  Harfenspieler!  Dieser  hält  den 
Stimmhammer  noch  in  der  linken  Hand,  während  er  mit  der 
rechten  die  eingestimmte  Saite  anreij^t  und  ihren  Ton  prüft.  Ebenso 
zupft  der  Geigenspieler  eine  Saite  seines  Instruments,  um  dessen 
Ton  mit  dem  von  David  angegebenen  zu  vergleichen,  und  in  ent- 
sprechender Weise  versuchen  der  Züikenist  und  Syrinxblflser  ihre 
Instrumente."  ^) 

Von  jMelodien  ist  jedoch  nichts  vorhanden.  Wenn  wir  Schlüsse 
anf  den  wechselseitigen  Einfluj^  von  weltlichem  und  Kirchengesang 
ziehen  wollen,  so  können  dabei  eigentlich  nur  Untersuchungen 
über  die  metrischen  und  rhythmischen  Beziehungen  in  Frage 
küiiinien.  Unzweifelhaft  hat  der  christliche  Kirchengesang  ebensoviel 
Keime  aus  der  Volksmusik  empfangen  wie  die  Kirchenpoesie  aus 
der  Vulgärpoesie.  Wenn  wir  sehen,  wie  sich  die  Form  der  christ- 
lichen Hymnen  des  Ambrosius  und  seiner  Xrichfolger,  wie  sich  die 
Sequenzen  und  Prosen  in  lateinischer  Sprache  m  ihrer  metrischen 
Struktur  und  Reimanordnung  häufig  den  Forderungen  der  Volks- 
poesie anschließen,  deren  charakteristisches  Zeidien:  der  Refrain, 
z.  B.  dort  sehr  oft  anzutreffen  ist,'}  so  liegt  die  Annahme  nahe, 
auch  deren  musikalischen  Vortrag  sich  nadi  der  Art  des  volkstOm* 
liehen  vorzustellen  und  umgekehrt  Sehr  oft  werden  wir  auch  die 
Melodien  zu  solchen  kirchlichen  Texten  geradezu  mit  Volksmelodien 
oder  mit  wenigstens  diesen  nachgeahmten  identifizieren  dtirfen,  kam 
es  doch  bei  derTridentinischen  Kirchenmusikreform  gar  zu  einer  Aus- 
schaltung jener  mit  volkstflmlichen  Elementen  so  stark  durchsetzten 
Sequenzen  (s.  oben  S.  45  f.).  Denn  es  war  eines  der  geistvollsten 
Mittel  der  Kirche,  die  bereits  unter  dem  Volke  bestehenden  Einrich- 
tungen und  Gebräuche  zu  ihren  Zwecken,  zur  Ausbreitung  ihrer  Ideen 
auszubeuten,  indem  sie  sie  unbemerkt  in  ihre  Sphäre  hineuuogt 
gleichsam  „verkirchlichte".  Wie  in  spätem  Jahrhunderten  sowohl 
die  katholische  wie  die  protestantische  Kirche  einfach  Volkslieder- 
melodien herübemahm  und  mit  geistlichen  Texten  versah  ^m  Italien 

')  Buhle,  a.  a.  O.  S.  2S.  Abbildung  vom. 

*)  Ferd.  \Vo!f.  Ober  die  I.als,  Sequenzen  und  Leiche,  18^11.  S.  13  ff.  stellt 
solche  Beziehungen  fest,  die  neuerdings  von  H  Riemann  biosichtlich  ihrer  Bedeutung 
fit  d}«  MiMlk  dncr  weitem  Prflfking  unteiwoften  woidcii  dad  (Hmdbuch  der  Musik» 
geschichte,  I,  u.  S,  136  fl>. 
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benutzte  man  im  15.  Jahrhundert  Kamevalsiteder,  Balladen,  Tanz- 
lieder» in  Deutschland  Liebestieder  und  andre  welttidie  QesSnge  — , 
90  mag  diese  Praxis  auch  schon  im  früheren  Mittelalter,  und  da 
vielleicht  noch  skrupelloser,  geflbt  worden  sein.  So  ist  uns  der 
oben  (S.  75)  erwfihnte  .Sommeikanon"  des  13.  Jahrhunderts  zu- 
gleich mit  einer  geistlichen  Version  oberliefert,  und  unter  den 
Laudengesflngen,  die  von  den  Geiglem  des  14.  Jahrhunderts 
und  später  angestimmt  wurden,  stehen  viele  geistliche  Parodien 
weltlicher  Lieder.  Das  ist  nur  erklärlich,  denn  nichts  hatte  wohl  der 
Verallgemeinerung  kirchlicher  Ideen  mehr  widersprochen  als  der 
Versuch,  der  großen  und  schwerfälligen  Masse  des  Volkes  einen 
spezifisch  kirchlichen  Stil  anzugewöhnen,  der  anders  geartet  war 
als  der  dem  Volke  und  seinem  Empfinden  geläufige.  Anders  ver- 
hielt es  sicfi  mit  der  rein  liturgischen  Musik,  die  dem  Vortrage  von 
kunstgeübten  Sängern  anheimfiel;  in  ihr  mögen  sich  von  Anfang 
an  künstliche,  dem  volkstümlichen  Singen  fremdere  Elemente,  Ver- 
zierungen usw.  eingebürgert  haben,  obwohl  letzten  lindes  auch 
ihre  Grundlagen  im  Volksgesang  zu  suchen  sind. 

Die  von  Cousseniaker  mitgeteilten  Tonsätze  aus  der  Franco- 
nischen  Periode  ^)  enthalten  möglicherweise  Melodien ,  die  früheren 
Ursprungs  sind,  als  ihre  harmonische  Bearbeitung;  da^  sie 
jedoch,  wenn  überhaupt,  viel  älter  sein  sollten,  ist  unwahrschem- 
Hch  und  eher  zu  glauben,  da§  sie  mit  dem  Tonsatze  gleichzeitig 
seien.  Auch  die  Überreste  von  alten  Volksweisen  und  volks- 
tümlichen Mclüdien,  die  sich  in  den  Kontrapunkten  der  Nieder- 
länder als  Tenor  finden,  dürften  schwerlich  über  das  13.  oder 
12.  Jahrhundert  zurückgehen.  Doch  ist  ihre  Erhaltung  immerhin 
schatzbar,  trotz  der  Umgestaltungen,  die  sie  durch  Art  und  Zweck 
ihrer  Verwendung  erlitten  haben.  Denn  wenn  auch  die  Tonschritte 
vielleicht  unverändert  gebUet>en  sind,  so  doch  nicht  die  rhythmi- 
schen Werte  der  Töne,  die  sich  vielmehr  dem  Kontrapunkt  zu- 
liebe Umbildungen  gefallen  lassen  mußten.  Die  leichte  Auftakt- 
note z.  B.  erscheint  immer  in  eine  schwerfällige  Lange  verwandelt» 
damit  sich  der  Eintritt  des  Tenors  gewichtiger  markiere.  Eine 
durchaus  populäre  Melodie  zeigt  der  schon  im  13.  Jahrhundert  Und 
hUher  bei  den  Eselsfesten  flblich  gewesene  Gesang  Orienüs  par- 
tum, den  man  bei  La  Borde,  Essai  sur  la  Musique,  Paris  1780,  Bd.  II» 
S.  234  nach  einer  Pariser  Handschrift  findet  Ein  durchaus  zuver- 

V       0  ffiitoin  de  rhtfnoAit  m  moyen-äge,  S.  6$  fl.  111^  Beilen  1.  aadi  F. 
Böhne,  Attdenlschcs  Uederbiwli,  1877,  S.  769  If. 
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lässiger  Gewährsmann  ist  La  Borde  freilich  nicht  Bessern  Anhalt 
bieten  die  aus  volkstamlicfaer  KnnstObung  hervorgegangenen  Lais 
(Leiche),  von  denen  Ferd.  Wolf  (a.  a.  O.)  mehrere  aus  dem  13.  Jahr- 
hundert  in  der  Urschrift  mit  Übertragung  mitteilt  Sieht  man  von 
dem  Versuche,  die  Werte  mensural  zu  lesen,  ab  und  richtet  sich 
vielmehr  in  der  melodischen  Periodisierai^  nach  dem  Texte,  so 
tritt  das  Volkstflmliche  in  diesen  Uedem  unmittelbar  hervor,  d.  h. 
es  entstehen  korrespondierende  Melodicglieder  von  je  vier  Takten, 
wie  sie  noch  heute  in  Volks-  und  Kinderliedem  anzutreffen  sind. 

Für  das  14.  Jahrhundert  fliegen  die  Quellen  schon  reichlicher. 
Nachrichten  vom  Volksgesange  aus  dieser  Zeit  sowie  eine  Anzahl 
Gedichte  aus  den  Jahren  1347  bis  1360  gibt  u.  a.  die  kleine  Limburger 
Chronik  des  Schreibers  Johannes,  im  ältesten  bekannten  Druck 
(Heidelberg  1617)  von  Joh.  Friedr.  Faust  von  Aschaffenburg  her- 
ausgegeben.') Sie  benachrichtigt  uns  auch  von  einem  großen  Auf- 
schwünge, den  die  Musik  in  Deutschland  um  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts genommen  hat,  enthält  aber  leider  ebenfalls  keine  Melodie. 

Wir  lesen  darin  von  einem  Reinliard,  Herrn  zu  Westerburg,  einem 
»edlen  Ritter  von  Sinn,  Leib  und  ^Iestalt^  der,  nachdem  er  soeben  (1347) 
eine  Schlacht  gewonnen  hat,  hinter  Kaiser  Ludwig  herreitend  auf  dem 
Wege  ein  Ued  nachte,  das  von  Inbrflnstiger  Verehrung  der  Damen  nicht 
eben  zeugte,  und  worin  er  ihnen  sagt,  »daß  er  auf  ihre  Gnade  kleine 
Sach  achte  und  sie  dies  verstehen  lasse".  Da  dreht  sich  Ludwig  um 
und  befiehlt  ihm,  «er  sollte  es  der  Frauen  gebessert  haben",  worauf  der 
mannhafte  Herr  von  Westerburg  auch  in  sich  geht  und  zu  seufzen  an- 
fängt: .In  Jammorsnöten  ich  gar  verbrinn,  durch  ein  Weib  so  minnig- 
licbe"  usw.  (Ausg.  v.  Rossel,  S.  14.)  Als  um  1349  der  Schwarze  Tod 
in  Deutschland  zu  wOten  begann,  trieben  die  Qeifldbrflder  oder  Flagel- 
lanten dort  ihr  Unwesen  mit  den  BuBfahrten,  wobei  sie  mancheriei  Lieder, 
sog.  LaudeOt  sangen,  deren  Kern  aber  schon  dem  13.  Jahrhundert  an- 
gehörte. Da  die  GeiBlerfahrten  aus  den  niederen  Ständen  des  Volkes 
henrorgingen,  so  konnten  die  Lauden  auch  nur  aus  dem  Volksgesange, 
nicht  aur  dem  kirchlichen  Gcsnnii^e  erwachsen.  Durch  Paul  Runge  sind 
neuerdings  die  Lieder  und  Melodien  der  GeiBier  des  Jahres  1349  heraus- 
gegeben worden  (Leipzig  1900).  Aufierdem  enthält  die  Limburger  Chronik 
eine  Anzahl  Lieder,  die,  bis  1380  entstanden,  zu  jener  Zeit  an  allen 
Orten  in  Deutschland  «gesungen  und  gepfiffen"  wurden.  Vom  Jahre 
1360  meldet  sie,  daß  sich  «die  Carmina  und  Gedicht  in  deutschen  Landen 
verwanddt  hatten.  Dann  man  bisher  lange  Lieder  gesungen  hatte  mit 
fünf  oder  sechs  Gesetzen.  Da  machten  die  Meister  neue  Lieder,  das 
hießet  Widersang  mit  drei  Gesetzen.  Auch  hatte  es  sich  also  verwandelt 
mit  dem  Pieifienspiel,  und  haUen  aufgesti^en  in  der  Musica,  daß  sie 

n  fm  getreuen  Abdrucke  von  Karl  Rossel,  Wiesbaden  1860.  Fflr  die  Kunde 
des  Volksgesanges  wichtige  Auszüge  auch  bei  Forkel.  Qeschichte  II;  in  vollsUndigem 
Aussage  mit  Anmerkungen  von  Fr.  Chrysander,  in  dessen  Jahrbacbva  fOr  musikaU 
Wlmaseliift  (t669  I.  S.  115  II. 
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nkht  also  gut  war  bishero,  als  nun  angegangen  ist  Denn  wer  vor  fflnf 

oder  sechs  Jahren  ein  guter  Pfeiffer  war  im  Land,  der  dauchte  ihn  itzund 
nit  ein  Flihen.*  (Rossel  a.  a.  O.  S.  36.)  Im  Jahre  1370  machte  ein 
aussatziger  BnfllBemiOncta  dfe  »besten  Lieder  und  Reihen  In  der  Welt 

von  Gedicht  und  Melodeyen.  Und  was  er  sun^,  das  sungen  die  Leut 
alle  gern,  und  alle  Meister  pfiffen,  und  ;iiidere  Spiellcnt  führten  den  Ge- 
sang und  das  Gedicht.  Er  sang  dii>  Lied:  „Ich  bin  ausgezilhlet  |  Man 
«eiset  mich  Armen  vor  die  Thür.  |  UMreu  ich  spür  |  Nun  zu  allen  Zeiten.  \ 
Item  sang  Er:  Mai,  Mai,  Mi^i,  die  wunni^Hchc  Zeit  J  Männiglichen  Freude 
geit  j  Ohn  mir.  Wer  mainte  das?*'  Manche  der  in  der  Chronik  ent- 
haltenen Verse  sind  von  groBer  Zartheit  und  Innigkeit,  z.  B.  .Wie  modit 
mir  immer  bafi  gesein?  j  In  Ruh  ergrünt  mir  das  Herze  mein  |  Als  auf 
einer  Auen.  |  Daran  gedenke  ]  Mein  Lieb,  und  nit  wenke." 

Wert\'o!lc  Bemerkungen  über  die  Volksmusik  zu  Anfang  des 
14.  Jahrhunderts  gibt  der  schon  oben  erwähnte  Johannes  de  Grocheo.*) 
Er  setzt  der  kirchlichen  Musik  direkt  eine  Volksmusik  (vulgare) 
entgegen  und  teilt  sie  ein  in  zwei  Hauptgattungen:  in  eine  cantus 
und  in  eine  cantilena  genannte,  von  denen  jede  wieder  in  drei 
Unterabteilungen  zerfällt.  Unter  der  Ca/i^/i.s-Gruppe  wird  der  cnntus 
^csuialis  (chanson  de  geste)  genannt,  eine  Art  Heldenlied  oder 
Ballade,  in  der  die  Taten  großer  Männer  dem  Volke  vorgeführt 
werden.  Ferner  der  cantus  coronafus,  der  identisch  ist  mit  dem 
SirutfUes  der  Troubadours  und  von  Konit^cn  und  L^dclleuteii  zur 
Anregung  von  Kühnheit,  Tapferkeit,  Großmut,  aber  auch  von  Lreund- 
schaft  und  barmherziger  Liebe  abgesungen  wird;  sein  Vortrag  ge- 
schieht in  lauter  »langen  und  perfekten'  Noten;  weiterhin  der 
cantus  versualiSy  der  dem  cantus  coronatus,  »was  Gflte  in  Wort  und 
Wdse  betrifft",  nachsteht  und  von  Jünglingen  zum  Zeitvertreib  ge- 
sungen wird.  Unter  der  QmtUena-Orüppe  erschemen:  die  rotunda 
(oder  rotttndeihts,  Rondeau),  namentlich  von  Mfldchen  und  Jüng- 
lingen in  der  Normandie  t>ei  Festen  und  großen  Celagen  gesungen; 
der  staaäpes,  der  seiner  schwierigen  AusfOhmng  wegen  die  Jugend 
von  schlechten  Gedanken  abhält  und  auch  als  reines  histrumental- 
stock  gebraucht  wird;  die  dtictia  endlich  ist  ein  »leicht  und  schnell 
auf-  und  absteigender  Gesang*,  der  in  Chören  von  Jflnglingen  und 
Mftdchen  zu  singen  bestimmt  ist  Zu  jedem  dieser  Gesflnge  gibt 
Grocheus  itanzösische  Beispiele  in  Gestalt  von  Textanfitoigen.  Da 
sich  Volksmusik  und  augexfctrChliche  Ktuistmusik  in  dieser  Zeit  sehr 
oft  berührt  haben  werden,  so  dflifen  wr  sicherlich  auch  eine  gro^e 
Anzahl  der  französischen  Motetten,  Rondos  und  der  italienischen 
Madrigale,  Caccien  und  Ballaten,  wie  wir  sie  oben  erwflhnteiit  zur 
Volkstnusik  im  weitem  Sinne  rechnen, 

*)  Suundblnde  der  InteniatfoiMlcii  Miisifcfetdiwhatt  I,  S.  M  IL 
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Was  den  deutschen  Volksgesang  im  besondem  betrifft,  so 
fallt  seine  eigentliche  Biate  schon  üi^  frilhe  14.  Jahrhundert,  ob* 
wohl  sie  hflufig  erst  ins  16.  Jahrhundert  verlegt  worden  ist  Aber 
in  den  ersten  .t>eiden  Dritteln  dieses  Jahthimderts  macht  sich  schon 
«ntsdiieden  eine  gewisse  Armut  der  Melodieerfindung  geltend;  nicht 
«inmal  die  Weisen,  die  die  Protestanten  fOr  ihren  neuen  Kirchen- 
gesang brauchten,  waren  ihre  eignen  Produkte,  sondern  gehörten 
einer  frohem  Zeit  an.  Die  Sammlungen  mehrstimmig  gesetzter 
weltlicher  Lieder  bis  Aber  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  hinaus 
zeugen  zwar  fflr  die  hohe  Schätzung,  die  der  deutsche  Ueder- 
gesang  auch  zu  dieser  Zeit  und  bei  den  besten  Komponisten  noch 
immer  geno$,  ebenso  fflr  ihr  Oeschidc  und  ihre  Femsinnigiceit 
in  der  harmonischen  Durchbildung  der  Melodien,  nicht  aber  zu- 
gleich auch  fOr  die  Fortdauer  einer  gleich  frischen  und  lebhaften 
Melodieerfindung.   Denn  die  meisten  und  schönsten  Liederweisen 
scheinen  älter  als  ihre  harmonische  Bearbeitung,  und  ihre  Verfasser 
sind  wohl  nur  in  seltenen  Fällen  auch  zugleich  die  Sänger  der 
Melodie.   Wir  wissen  nicht,  wie  weit  Heinr.  Isaac,  Heinr.  Fink, 
Arnold  de  Bruck,  Mahu,  Senil,  Du  eis,  Sixt  Dietrich  und  andre  auch 
selbst  Erfinder  der  von  ihnen  bearbeiteten  Melodien  gewesen  sind, 
haben  aber  Grund  zu  glauben,  da^  sie  ebensogut  aus  dem  alten 
Volksgesange  geschöpft  haben  wie  die  Messen-  und  Motettenkom- 
ponisten aus  den  Quellen  des  weltlichen  und  des  Gregorianischen 
Gesanges.  Erst  mit  der  Zeit  des  Lassus,  Scandellus,  Gallus  Dreslcr, 
Regnard,  Leonh.  Lechner  gewinnt  auch  die  selbständige  Erf  tidunsr 
von  Liedermelodien  wieder  mehr  Umfang,  wenn  auch  die  unver- 
gängliche Frische  und  Ursprünglich keit  des  alten  Volksgesanges 
und  der  nus  den  Sammlungen  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhun- 
•derb  bekannten  Lieder  nicht  wiederkehrten.  „Wir  müssen  die  Blüte 
unseres  alten  Volksliedes  in  dem  Anfange  des  14.  Jahrhunderts 
suchen,"  bemerkt  Fr.  W.  Arnold'),  „zu  jener  merkwürdigen  Zeit, 
wo  der  Volksgeist  in  strotzender  Jugendfrische  erstand,  wo  das 
Städlewesen  und  die  Gewerbe  einen  so  wunderbaren  Aufschwung 
nahiiieii,  wo  jeder  Handwerker  unbewußt  cm  KüiisUcr  war.  Es  ist 
um  so  unerklärlicher,  wie  man  die  Blüte  des  deutschen  Volksliedes 
in  die  erste  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts,  in  die  dem  Gesänge  un- 
günstigste Epoche  der  höchsten  politischen  und  religiösen  Auf- 


')  In  der  Einleitung  zum  Locheimer  Uederbucbe.  Chrysanders  JatubOcher  usw. 
II.  S.  17. 
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regung  verlegen  konnte,  als  wir  gerade  umgekehrt  die  Abblflte  des 
VoUcsgesanges  vom  14.  Jahrhundert  an  bis  zum  16.  schrittweise  zu 
veriölgen  imstande  smd.*  Beispiele  weltUcfaer  Volksweisen  aus 
dieser  frühen  Zeit  mai^ebi  zwar  fast  ganzlich,  desto  zahheicher 
aber  suid  die  geistlichen,  und  augerdem  erscheint  auch  das  weit* 
fiche  deutsche  Kunstlied  bereits  zu  Ende  des  14.  und  zu  Anbng 
des  15.  Jahrhunderts  m  emer  bewundemswflrdig  abgerundeten  und 
vollkommenen  Gestalt  Den  Beweis  daffir  liefert  das  Locheimer 
Liederbuch,  dessen  erste  36  Nummern  spätestens  zwischen  1450 
und  1454  zusammengeschrieben,  unzweifelhaft  aber  viel  früher  ent- 
standen sind.  Arnold  setzt  den  Inhalt  dieser  Handschrift  aligemeüi 
genommen  in  die  Jahre  1390  bis  1420.  Im  ganzen  enthält  dieses 
kostbare  Dokument  45  Lieder  (von  einem  fehlt  die  Melodie)  und 
außerdem  noch  drei,  den  Überschriften  nach  aber  ursprf? neulich 
ebenfalls  weltlichen  Texten  angehörende  Fronlcichnamsv^csant^e. 
Die  Dichtungen  sind  hrzeuc^nisse  der  biiri|erlichen  lyrischen  Kunst- 
poesie, die,  von  dem  Minnegesang  und  dem  handwerksmäj^igen 
Meistergesang  verschieden,  in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts 
dem  Volksgesange  entsproj^te  und  bis  in  die  zweite  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts  herrschend  blieb,  wo  sie  durch  Nachahmungen 
italienischer  Kanzonetten,  Villanellen,  Madrigale  usw.  verdrängt  wurde. 

Unter  den  Melodien  nnden  sich  wahre  Perlen.  Die  Rhythmik 
ist  feingliedrig  und  von  außerordentlicher  Vielgcstaltigkeit,  der  Ton- 
gang sprechend  und  ausdrucksvoll,  gesangrcich  und  birgt  eine 
Fülle  harmonischer  Mannigfaltigkeit  in  sich.  Den  Dichtungen 
gegenüber  zeigt  sich  eme  Sinnigkeit  und  Wahrheit  in  der  musi- 
kalischen Auffassung,  die  merkwilnfig  koitbastiert  gegen  die  Nicht- 
achtung, die  die  Niederlfinder  oft  ihren  Texten  bewiesen.  nJAan 
betrachte  emen  guten  Teil  der  Melodien  unseres  Liederbuches," 
sagt  Arnold  (a.  a.  O.,  $.  24),  »mit  welcher  Treue  sie  sich  nicht 
nur  dem  Shme  des  Gedichts  anschmi^n,  sondern  auch  mit 
Meisterschaft  dasjenige  zum  Ausdruck  bringen,  was  dem  Wort 
allein  nicht  mehr  erreichbar  ist  Doch  nicht  nur  hu  allgemehien 
folgt  die  Melodie  der  jedesmaligen  Stimmung  des  Gedichtes.  Mit 
fietievoller  Hmgabe  durchdringt  der  Singer  seinen  Stoff  und  fa$t 
oft  auch  t>edeutsame  Einzelheiten  auf,  die  er  mit  besonderer  Meister- 
schaft hervorhebt  und  kunstsinnig  in  seinem  Gemfllde  bald  als 
helle  Lichter,  bald  als  tiefe  Schatten  aufsetzt'  usw.  Weiter  wird 
man  den  Gegenstand  am  besten  in  der  genannten  Abhandlung 
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über  das  Liederbuch  in  den  Jahrbüchern  selbst  verfolgen;  sie  ist 
reich  an  Interessantem  und  Anregendem.')       "  '   "  ' 

Die  ältesten  berufsmäßigen  Ausüber  des  weltlichen  ücsangs 
und  Instramentenspiels  bei  romanischen  und  germanischen  Völkern 
des  Mtttelatteis  waren  die  fahnnäen  Leute  oder  Musikanten, 
Bänkelsänger,  Jongleurs,  Minstreis  (Ministeriales),  Will  man' 
durchaus  nach  Vorttufeni  suchen,  so  ■  könnte  man  die  hiMones 
ond  JoaUatores  der  ROmer  namhaft  machen  ,  die  sich  nach  dem 
Stnne  des  Kaisetreichs  auch  diesseits  der  Alpen  zuveiiHtiten  und 
ihte  Possenspiele  unter  Teilnahme  einheimischer,  vagabundierender 
Elemente  aufzufahren  begannen.  Aber  es  ist  wohl  sicher,  da$ 
auch  schon  vor  der  unmittelbaren  Berflhrung  mit  der  spaten' antiken 
Kuttur  bei  den  germanischen  VSlkem  berufomflSige  Musiker  be- 
standen hat>en,  denen  namentlich  die  Aulgabe  zufiel,  den  Gkittes^ 
dienst  regelmäßig  durch  Musik  zu  verschönem.  Durch  Diodor 
Siculus,  einen  Zeitgenossen  des  Augustus,  weiterhin  durch  Alian 
und  Posidonius  sind  Nachrichten  tlber  die  keltischen  Barden 
flberlielert,  die  in  Gallien  neben  den  Druiden  (Tempelpriestem) 
eine  besondere  Kaste  bildeten  und  ihre  Landsleute  durch  patriotische 
Gesänge  begeisterten,  wobei  ihnen  ein  harfenartiges  Instrument  zur 
Be^leitun^  diente.  Zur  höchsten  Blüte  (um  560)  kam  das  Barden- 
tuin  in  Irland,  wo  die  Harfe  sogar  ins  Wappen  aufgenommen 
wurde,  dann  namentlich  auch  in  \\^n!p?  Der  Barde  p:eno8  hi(T 
hohe  Achtung,  stand  den  königlichen  Familien  sehr  naiie  und  war 
mit  äußerlichen  Gütern  reich  versehen.  Jeder  oberste  Barde  hatte 
ein  Gefolge  von  30  Bardtn  niederer  Art  und  jeder  dieser  Sänger 
zweiten  Ranges  wieder  ein  Gefolge  von  15  Barden  dritten  Ranges.") 

Verwandt  mit  den  keltischen  Barden  scheinen  die  skandina- 
vischen Skalden,  die  in  der  heidnischen  Zeit  neben  Dichtern  und 
Musikern  zugleich  auch  Historiker  und  Genealogen  waren.  Sie 
wanderten  im  Inland  umher,  se^^elten  übers  Meer  nach  Britannien 
und  Irland  und  erhielten  für  ihre  Gesänge,  die  sicherlich  meist  auf 
Schmeicheleien  hinausliefen,  an  den  Königshöfen  reiche  Belohnungen^ 
Rreilich  sind  uns  weder  von  den  Barden  noch  von  den  Skalden 

')  Neuausgaben  von  Uedem  aus  dem  Lochcfmer  Liederbuch  mit  ergänzenden 
Kiavierbearbeitungen  sind  von  W.  Arnold  (7  Hefte)  und  von  W.  Tappert  (2  Hefte) 
vcnnstiltet  «Ofden.  Am  bekanntesten  wurden  die  Bcarbcitiingcn  von  .Acta  got  was 
flldden  tut"  und  .Mir  ist  mein  Pferd  vemagelf  durch  Rob.  Franz  (1875). 

*)  Qätschenberger.  Geschichte  der  englischen  Literatur.  1  (1859).  S.  31.  Neue 
Untersuchungen  über  die  Musik  der  keltischen  Barden  stellt  V.  Lederer  in  Aussiebt 
(8.  dessen  B«idi  Aber  .Hdmtt  und  Ufquoag  der  mduillninigen  Tonkunst*). 
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auch  aus  dem  spätem  Mittelalter  Melodien  überliefert,  nur  Stellen 
in  den  Gedichten  und  die  Harfe  mit  ihren  Abarten  deuten  auf  das 
v€fwiegend  musikalische  Element  in  dieser  Heldenpoesie.*) 

Auf  dem  Festlande,  besonders  in  Deutschland,  scheint  im 
Mhen  Mittelalter  eine  feste  Organisation  nach  Art  der  britischen 
und  skandinavischen  Völker  nicht  bestanden  zu  haben,  wahrschein- 
lich, weil  hier  die  römische  Kirche  einen  viel  zu  ^^rof5en  Einfluß 
ftbte.  Hier  stand  das  handwerksmäf^ige  Musikanteiitum  auf  unter- 
geordneter Stufe.  Seine  Repräsentanten  fiedelten,  pfiffen,  leierlen 
gegen  Bezahlun^^  zum  Tanz  und  sangen  allerhand  Lieder,  die  sie 
anfangs  selbst  anfertigten  oder  im  Volke  aufsammelten,  später  aber 
auch  von  den  eigentlichen  Kunstdichtern  (den  Troubadouren  und 
Minnesingern)  emplmgen,  wodurch  sie  dann  als  Vermittler  zwischen 
der  Kunstpoesie  und  dem  Volke  eine  höhere  Bedeutung  erhielten. 
Sie  lebten  teils  an  den  Höfen  der  Groden,  auf  den  Burgen  be- 
güterter Ritter,  oder  standen  nachher  im  Dienste  eines  Troubadours, 
wo  sie  dann  in  der  Regel  einer  anständigeren  Klasse  angehörten» 
teils  trieben  sie  entweder  allein  oder  in  größem  und  kleinem 
Banden  mit  Weib  und  Kind  ihr  Wesen  im  Lande,  fieimatlos,  ehr> 
los,  rechtlos,  dennocfi  aber  Freunde  des  Volks  und  bei  allen  Festen 
und  Lustbarkeiten  gern  gesehen.  Gewöhnlich  hatten  sie  Gaukler 
und  Luftspringer  bei  sich,  trieben  aber  wahrscheinlich  auch  selbst 
häufig  diese  Künste  neben  der  Musik:  das  Wort  Jong^ur  (jocur 
toior,  joglar)  bedeutet  Spielmann,  auch  Spa$macher  oder  Possen» 
fd(er.  So  finden  sie  sich  beieits  lange  vor  den  Troubadours  und 
Minnesingern.  Schon  im  8.  Jahrfaundeit  eifern  die  Schriftsteller 
gegen  dieses  Idchtfertige  Gesindel  der  Joealaiores,  Minstreis, 
AÜml,  Scurrae  usw.  und  tadeln  die  Groden,  da$  sie  ihr  Geld  mit 
vollen  Händen  an  solche  Landstreicher  wegwerfen.  .Wer  Histrionen, 
Mimen  und  Tlhizer  in  sein  Haus  aufnimmt,  der  wei$  gar  nich^ 
welch  eine  Menge  unreiner  Geister  diesen  folgt",  schreibt  Alcuin 
m  einem  Briefe  vom  Jahre  791,  und  m  gleicher  Weise  rflgt  Ago- 
bard,  Eizbischof  von  Lyon,  um  das  Jahr  836  das  strafbare  Ver- 
fahren derer,  die  dieser  unsaubem  Gesellschaft  vollauf  txx  trinken 
geben,  während  sie  die  Armen  der  Kirche  vor  Hunger  umkommen 
lassen.  Noch  viel  später  stellte  Berthold  von  Regensburg  die  Spiel- 
lente  auf  gleiche  Stufe  mit  den  Vaganten  und  verrufenen  Frauen, 
und  noch  1537,  als  der  Stand  sich  bereits  um  vieles  gehoben  hatte» 

&  dacy  Horicnte  Panum,  Haif«  und  Lyn  im  alten  Nordcnropi  (nft  Ab* 

Uldungen)  in  Sammelb.  der  Int.  Mus.-Qes.  VII  (1905/06). 

V.  Dommer,  MuslkgcschlcbU.  3.  Aufl.  7 
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hei$t  es  im  sächsischen  Weichbild-  und  Lehenrecht  (Sachsenspiegel): 
.spielleut  und  gaugkler  sind  nicht  leut  wie  andere  Menschen,  denn 
sie  nur  ein  schein  der  Menschheit  haben,  und  fast  den  Todten  zu 
veigleichen  sind".  Indessen  fehlte  es  auch  nicht  an  Stimmen, 
die  für  die  Spidleute  eintraten  und  deren  Gewerbe  verteidigten; 
sogar  Thomas  von  Aquino  gehört  zu  diesen  Verteidigern.  Auch 
ist  die  Ansicht  irrig,  da§  die  Spielleute  von  der  Kirche  exkom- 
muniziert gewesen  seien;  sie  wurden  vielmehr  nach  dem  alige- 
meinen Recht  behandelt  wie  jeder  andere  Christ.') 

Gegen  Ende  des  11.  Jahrhunderts  aber  begannen  auch  Edle 
und  Ritterbürtige  sich  mit  weltlicher  Dichtung  und  Gesang  zu  be- 
schäftigen. Diese  Begründer  der  ältesten  abendländischen  Kunst- 
lyrik hieben  in  Südfrankreich  (Provence)  Troubadours,  in  Nord- 
frankreich (Normandie)  Trouveres,  in  Deutschland  Minnesinger. 
Ais  sie  auftraten,  hatte  sich  die  Roheit  des  Adels  schon  etwas  ge- 
mildert und  einer  feinern  Gesittung  Raum  gegeben,  die  Bildung 
des  förmlichen  Ordens  der  Ritterschaft  erhob  und  kräftigte  das 
Standesbewut)tsein ,  die  abenteucr-  und  gelahrreichen  Kreuzzüge 
und  Sarazenenkiimpfe  wirkten  anregend  aui  die  Phantasie,  der 
Bänkelgesang  vermochte  den  erwachenden  höhem  Ansprtichen 
nicht  mehr  zu  genügen.  So  wurde  der  ritterliche  Geist  die  Quelle 
einer  reichen,  nahezu  zwei  Jahrhunderte  lang  blähenden  Kunst- 
poesie, und  zwar  zuerst  in  der  Provence  und  im  sfldfichen,  dann 
auch  im  nördlichen  Pnnkreicb,  in  Spanien  und  England.  Auch 
nach  Italien  erstreckte  sich  der  Einfluß  sfldfranzösischer  Kunstlyrik, 
wahrend  in  Deutschland  ziemlich  gleichzeitig  mit  den  Proven^en 
die  ihnen  ganz  ahnlichen  Minnesinger  erstanden. 

Die  provencalischenTronbadour«»  als  deren  erster  GuillemlX., 
Graf  von  Poitiers»  1071  bis  1127,  genannt  wird,  scheiden  sich  in 
zwei  Klassen:  zur  ersten  gehören  Manner  von  Reiditam,  Rang 
und  hohem  Adel,  darunter  Könige,  Fürsten,  Grafen,  zur  zweiten 
angesehene  Dienstleute,  die  an  den  Höfen  groter  Herren  lebten 
und  teils  ärmere  Ritterbfirtige  waren,  teils  dem  bfligerlichen  Stande 
angehörten  und  Hofdichter  genannt  wurden.  Als  Dichter  und 
Sänger  standen  beide  in  gleichem  Range»  beide  waren  Kunstdichter 
oder  Troubadoure  {trobaire,  erfinden;  Troabadoar,  Trobaäor,  ein 
Kunstdichter  im  Gegensatz  zum  Votksdichter),  sie  flbten  die  science 

■)  W.  Biumker,  Waren  die  Spielleute  des  Mittelalter*  von  der  Kirche  exkom- 
muniziert? (MooatilNlto  fir  Ma«ll«Mclilcbte  18800  E.  MIchiel.  OeseUchle  dM 
deutschen  Votlns  (1908),  Bd.  IV,  S.  88011. 
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gaie  (gay  saber),  d.  h.  die  frOtiliche  Wissenschaft  des  Dichtens 
aus,  wie  man  es  spiter  nannte.  Troubadoure  und  Hofdichter 
veisfauiden  sich  aber  nicht  immer  auf  Singen  und  Spielen,  dalier 
nahmen  sie  fQr  gewöhnlich  einen  Minstrel  oder  Spielmann  in 
Dienst,  von  dem  sie  ihre  Gesflnge  vortragen  liefen.  Diese  Minstreis, 
die  also  eigentlich  ganz  allein  die  praktische  Musik  vertraten,  be- 
gleiteten die  des  Singiens  nicht  kundigen  Troubadoure  auf  ihren 
Sängerfahrten  oder  zogen  auf  eigne  Hand  aus  und  sangen  Lieder, 
die  von  jenen  gedichtet  waren,  gegen  Belohnung,  wobei  sie  sich 
in  der  Rcpel  ganz  gut  standen,  bei  dem  lockern  Leben  aber  ge- 
wö!inlich  bald  wieder  auf  dem  trocknen  sa^en,  bis  ihr  Gebieter 
ihnen  mit  einem  neuen  Liedc  unter  die  Arme  ^jlfi.  „Um  Gottes 
willen,  Bayona,"  sagte  der  Troubadour  Uc  von  Saint-Cyr  zu  seinem 
Jonpfleur,  „wie  unsäglich  arm  und  elend  du  gekleidet  bist;  doch 
warte,  ich  will  dir  mit  einem  Sirventes  aus  der  Not  heilen."  Ebenso 
bedienten  sich  die  Troubadoure  ihrer  Minstreis  als  Liederboten, 
um  der  an  einem  andern  Orte  weilenden  Schönen  oder  ihrem 
Gönner  eine  neue  Dichtung  zu  senden  —  bei  der  damals  ziem- 
lich verbreiteten  Unkunde  des  Lesens  und  Schreibens  allerdings 
die  einfachste  und  bequemste  Art.  Aber  auch  Erzählungen  pflegten 
die  -Jongleure  aii^er  den  Liedern  ihrer  Herren  vorzutragen,  Romane 
von  Tristan,  vom  Ivoiiig  Marke,  vom  Sturm  aut  Tyruü,  von  Arg^len, 
dem  Zauberer  usw.,  und  wer  sich  hierin  hervortat,  wurde  wohl 
auch  Comtaire  (Erzähler)  genannt.  —  Die  Kirche  stand  flbrigens 
der  neuen  Bewegung  keineswegs  feindselig  gegenüber.  Viele 
Troubadoure,  darunter  der  berahmte  Peire  Rogier,  wurden  aus 
Mönchen  zu  Sängern,  und  der  Mönch  von  Monteudon  erhielt 
sogar  die  Erlaubnis,  nebenbei  als  wandernder  Sänger  aufzutreten. 
Auch  in  England  waren  die  Minstreis  in  den  Klöstern  gern  ge- 
sehen.') 

Die  durch  den  Namen  Trowoins  von  den  Pmven^len  unter- 
schiednen  SAnger  Nordfrankreichs  scheinen  noch  altere  Traditionen 
gehabt  zu  haben  als  die  Troubadoure.  Da  Nordfrankreich  stets 
politische  Verbmdungen  mit  England  hatte,  so  ist  em  Zusammen- 
hang mit  dem  alten  keltischen  Bardentum  recht  wohl  denkbar,  darauf 
weist  der  größere  volkstümliche  Geist,  der  sich  in  der  Poesie  der 
Trouvires  im  Gegensatz  zu  der  der  Troubadoure  bemerkbar  macht, 

0  Zusammenfassendes  Qbcr  Jongleure  und  Mcnestrels  und  ihr  Verhlltnis  zu  den 
Troobidown  In  Josef  Slttards  AuCiats  In  der  VleiteUatinndirin  fflr  Mueflcwliicii- 

jcktf^  1  (laee^  &  its  al 
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und  die  Vorliebe  fOr  Gesinge  erz&hlenden  und  didaktischen  Inhalts. 
Spiter  nahmen  aber  auch  die  Trouvtfes  die  höfische  Kunstlyrik  in 
vollem  Umfange  auf;  durch  sie  wird  die  proven9alische  Lyrik  auch 
nach  England  getragen,  wo  ihr  namentlich  Richard  Löwenherz 
huldigte,  dessen  Minstreis  Guillaume  Blondel,  Anselme  Faydit  und 
Fouquet  de  Marseille  aus  Frankreich  stammten. 

Hauptgegenstand  war  den  pioven^alischen  Sängern  der  Frauendienst, 
die  VerherrUchung  weiblicher  Tugend  und  Schönheit,  der  Liebe  Seligkeit 
und  Schmerzen.  Wie  aber  ihre  Poesie  oft  mehr  Verstandes-  als  Gefühls- 
poetde  war,  so  waren  auch  ihre  Uebesvcrhflltnhtse  In  den  meisten  Flllen 
nur  für  poetische  Zwecke  fingiert.   Der  Dichter  wählte  sich  eine  Dame 
als  Objekt  seiner  Anbetung  und  poetischen  VerherrUchung,  ohne  für  ge- 
wöhnlich an  eine  nähere  Vereinigung  mit  ihr  zu  denken.  Häufig  war  sie 
schon  verheiratet  Die  meisten  Gattungen  der  proven^atischen  Lyrik  be- 
handeln  erntische  Gegenstände;  so  die  Kanzone  und  K an zonette (Chanson) 
und  Halbkanzone  (Ivanzone  von  geringerer  Strophenzahl),  die  aber  auch 
der  Gottesverehrung  gewi(hnet  war;  in  der  Temone  (Streitgedicht)  kommen 
meirt  Lfebesangelegenheiten  zur  Sprache;  das  sinnlichere  To^^//^^  {albay 
Morgenrot)  feiert  das  Glück  zweier  Liebenden,  indem  es  den  Anbruch 
des  Tages  und  den  warnenden  Wächterruf  verwünscht,  während  im 
AlmdUede  (Serena)  der  Liebende  die  Nacht  herbeisehnt   Nichts  mit 
Liebe  zu  schaffen  hat  das  Sirzfentes  {sennre,  dienen),  ein  Dienstgedicht 
oder  Lied,  das  dem  Gönner  huldigte,  entweder  öffentliche  und  Privat- 
angelegenheiten verherrliclite  oder  auch  Personen  und  allgemeinen  Zu- 
standen Mißbilligung  und  herbe  Rüge  widerfahren  lie6.    Einige  andere 
Gesangsarten  sind  das  Klagelied  (planh)  um  den  Tod  der  Geliebten, 
eines  Freundes  oder  Heiden ;  die  Retroensa  mit  einem  Refrain ;  die  Hunde 
(Canson  ndoHäa)^  worin  Immer  der  letzte  Vers  der  voraufgehenden 
Strophe  als  erster  der  folgenden  wiederkehrt,  und,  wenn  sie  verkettet  ist» 
die  Verse  der  folgenden  Strophe  immer  mit  denen  der  voraufgehenden 
von  unten  herauf  sich  reimen.   Lai  (Lay,  Lais)  war  der  Name  für  Lied, 
Gesang  überhaupt,  Insbesondere  fOr  das  Volkslied  und  volksmäfiige  Ge- 
dicht, während  die  Wörter  Vers.  Chanson,  Dif  sich  mehr  auf  die  Pro- 
dukte der  gelehrten  und  höfischen  Kunstpoesie  bezogen.    Näheres  bei 
Fr.  Diez,  Poesie  der  Troubadours,  Zwickau  1826,  und  Ferd.  Wolf, 
Ober  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche,  1841,  wo  auch  im  Anhang  Lais 
über  Tristan,  König  Marke  usw.  mitgeteilt  sind  (Übertragung  von  A.  F. 
Schmid).   Außerdem  gab  es  Tanzlieder,  darunter  die  Ballade  (Ballett), 
femer  Ringeltflnze,  wie  sie  auch  In  Deutschland  gebräuchlich  waren :  das 
Lied  wurde  von  einer  Person  gesungen,  wozu  die  einnndcr  bei  den 
Händen  Haltenden  und  im  Kreise  Tanzenden  mit  einem  Refrain  einfielen. 

Die  auf  uns  gekommenen  Weisen  proven^alischer  und  altfran- 
zOsischer  Gesänge,  die  zunächst  nur  einstimmig  sind,  zeigen  eine 
Ware,  verständliche  Gliederung  und  eine  für  jene  Zeit  überraschend 
entwickelte  Melodik.  Man  sieht  ihnen  an,  daS  sie  nicht  Produkte 
mühseliger  Theorien,  sondern  unmittelbar  von  der  Nahir  eingegebene 
Ergüsse  eines  gehobenen  Gefühls  in  Tönen  sind.  Ihre  Haltung  ist 
volksmä^ig»  denn  die  Jongleure  und  Minstreis,  die  sie  kompo- 
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liierten,  standen  mit  dem  Volke  in  Vetbindung,  waien  keine  Ge- 
lehrten, sondern  glacklidi  angelegte  Naturalisten,  denen  Oiganum 
ttnd  Sotmisation  kein  Alpdriicken  veronachten.  Die  Notierung  der 
Ceslnge  ist  die  Ghoralnotenscbrift,  und  wenn  man  sie  nach  der 
neuerdings  immer  mettr  t)cfQrworteten  Methode  der  Anpassung  des 
Rhythmus  an  den  Text  abliest,  d.  ti.  keine  Mensnralbestimwungen 
herantrSgt,  so  tritt  das  Volkstflmliche  sehr  deutfidi  henror.  Es  be- 
gegnen uns  da  reisende  Tanzlieder  (Estampida,  Ballada),  Liebes- 
lieder und  erzahlende  Lieder.  Die  Liebesnovelle  von  ,Aucassin 
und  Nicolette*,  dem  Anfange  des  13.  Jahrhunderts  angehörend,  ent- 
halt 21  Gesangsstücke,  von  denen  H.  Riemann  (a.  a.  O.  S.  237) 
ein  schlichtes  Lied  Aucassins  an  den  Abendstem  mitteilt.  Das 
Volkstüniliche  macht  sich  —  namentlich  bei  Gedichten  erzählenden 
Charakters  —  besonders  durch  den  Umstand  oft  bemerkbar, 
daf5  mif^er  der  Anfangs-  und  Schluf5zelle  alle  Verszeilcn  des  Ge- 
dichts auf  ein  und  dieselbe  Melodie  abgesungen  werden,  „Man 
kann  sich  des  Gedankens  nicht  entschlagen,  da^  wohl  das  Ver- 
fahren der  antiken  Rhapsoden  beim  Gesangsvortrag  von  epischen 
Gesängen  ein  ähnliches  gewesen  sein  mag,  und  dafe  auch  die 
keltischen  Barden  und  nordischen  Skalden  eine  ähnliche  Ökonomie 
in  der  musikalischen  Ausstattung  ihrer  Vorträge  zur  Geltung  ge- 
bracht haben  mögen." 

Die  ältesten  bekannt  gewordenen  Melodien  stammen  vom 
Chatelain  de  Coucy,  einem  Troubadour  zu  Ende  des  12.  Jahr- 
hunderts;') andre  haben  wir  von  Gaucelm  Faidit,  dem  König 
Thibaut  IV.  von  Navarra  (zwischen  1201  und  1254),  Adam  de 
la  Haie.  Verschiedene  dieser  Gesänge  beitatigcn  d;e  Beobach- 
tung, da0  sich  in  Volksliedern  und  in  andern  in  populärer  Melodie 
gedachten  Gesängen  dieser  Zeit  eine  bestimmte  Auffassung  unsrer 
Dur-  nnd  Molltonart  zeige,  während  im  Kirchengesang  die  Kirchen, 
töne  itire  Herrschaft  behaupteten.  In  Paidits  Klagelied  auf  König 
Richards  Tod*)  herrscht  die  Tonart  D-MoU  mit  ihrer  Durparallele 
F'Dun  die  recht  angenehme  Melodie  L'AuMer  par  la  matinie  des 
Königs  von  Navarra  hält  sich  durchaus  in  O-Dur;  ähnliches  gilt 

')  Bei  La  Borde.  tUsai  usw.  U.  S.  235  ff.  und  Fr.  Michel,  Chansons  du  Chat*- 
Ua»  de  Cottty,  1830,  mit  rausllullsdieo  Ol>crtnguiigen  von  F.  M.  Perne.  Verschiedenes 

•US  der  Troubadourliteratur,  freilich  auf  abweichenden  Obeitiagungsprinzipien  beruhend, 
u  a.  auch  bei  F.  J.  F^tis,  Histoirt  ginirale  de  la  muxlque.  tom.  V,  S.  12  ff.;  J.  Ticrsot. 
Histolre  de  la  chanson  populalrt  tn  France,  18^;  P.  Aubry  in  der  Revue  musicaU, 
1904,  IMS. 

^  Bnrncy»  A  scnenl  Histoiy     mitslc,  U,  S.  242. 
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von  einer  andern  aus  dem  Roman  Alexandre  (12.  Jahrhundert), 
von  Uedem  des  Adam  de  la  Haie  und  dem  sehr  schönen  Lied 
faim  la  floar  de  valour  des  allerdfaigs  schon  spatem  Ouiltaume 
de  Machault  (1360). 

Leider  dauerte  die  schöne  BIflte  der  proven^alischen  Poesie 
nicht  mehr  lange;  schon  von  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  an 
begann  sie  zu  welken,  und  noch  bevor  dies  Jahrhundert  abge* 
laufen  war,  veikammerte  ste  völlig  unter  der  immer  weiter  um 
sich  greifenden  Verwilderung  des  Ritter-  und  Herrenstandes.  Man 
pflegt  die  historische  Erscheinung  der  Troubadourbewegung  zwischen 
die  Jahre  1090  und  1290  zu  legen  (Diez,  a.  a.  O.  S.  62).  Auch 
ihr  Ideenkreis  war  erschöpft;  die  wjihrend  der  Periode  ihres  Nieder- 
ganges steigende  Künstlichkeit  in  Sprache  und  Form,  der  nun  die 
Musik  nicht  mehr  zu  folgen  vermochte,  war  ein  Zeiclien  der 
schwindenden  Frische  und  Ursprünglichkeit.  Andere  Namen  be- 
rühmter Troubadoure  sind:  Marcabrun  (erste  Hälfte  des  12.  Jahr- 
hunderts), Bertrand  de  Born,  Rambaut  von  Vaqueiras,  Bern- 
hard von  Ventadour,  Peire  Vidal,  Quiraut  de  Borneil, 
Aimeric  de  Peguilain. 

Unter  den  nordfranzösischen  Trouv^res  ist  Adam  de  la 
Haie  (geb.  um  1220  zu  Arras,  lebte  am  Hofe  des  Grafen  von  der 
Provence  und  starb  um  1286  zu  Neapel)  der  bekannteste  (s.  oben 
S.  75).  Ihm  wären  aul)er  dem  obengenannten  Thibaut  von  Navarra 
und  Chatelain  de  Coucy  u.a.  noch  anzureihen:  Richard  I.  (Löwen- 
herz) und  sein  Menestrel  Blondel  de  Nesle,  femer  Perrin 
d'Angecourt,  Gautier  d'Espinal  und  Moniot  d'Arras. 

Die  Instrumente»  die  die  Jongleure  zum  Begleiten  des  Ge- 
sanges oder  zum  Au&pielen  bei  Tanzen,  Turnieren  und  Lustbar- 
keiten mit  sich  fahrten,  waren  sehr  zahheich  und  mannigfaltig  an 
Arten»  Der  Troubadour  Guiratft  von  Calanson,  der  (wie  auch 
Guiraut  von  Cabreira)  eine  Unterweisung  für  Spielleute  geschrieben 
hat,  fordert  von  einem  guten  Spielmanne,  dat  ti  sich  wenigstens 
auf  neun  histrumente  verstehen  mflsse.  DemgemftS  zahlt  ein 
Jongleur  seine  Fertigiceiten  auf: 

Oe  sai  Jugtere  de  Viele  Oe  sal  de  Muse  et  de  Freeiete 
De  la  Olgue,  de  tArmonie  El  de  Harpe  ei  de  Ckifonie 
El  de  Salleire  et  ai  la  Rote. 

Dazu  kommen  noch  Monochord  (Tnimscheit),  Rebec,  Mandora, 
Sacfkpfeife^  FlOte,  Trompete,  Horn,  Posaune,  Trommel  und  Pauke, 
Kastagnetten  und  verschiedne  andre  Klangwerkzeuge.  Diese  ganzen 
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Oicbester  gebrauchte  man  nur  bei  Tftnzen,  Turnieren  und  Auf- 
zogen. Zur  Begleitung  des  Uedergesangs  diente  nur  ein  ebuelnes 
Saiternnstrument,  das  sidi,  wie  kaum  anden  den]d)ar»  im  Unisono 
zur  Melodie  hielt,  hier  und  da  den  Rhythmus  maikierte  oder  auch, 
falls  sich  die  Gelehrsamkeit  des  Spielmanns  so  hoch  verstieg, 
etwas  einem  Organum  oder  einer  Diaphonie  Ähnliches  herauszu- 
bringen versuchte.  Am  beliebtesten  als  Begleitungsinstrument  waten 
die  Viola,  die  von  Johannes  de  Grocheo  als  das  vollkommenste 
und  feinfühligste  Instrument  hingestellt  wird,0  die  Qthara  (Rote) 
oder  Harfe. 

Die  Rofa  oder  Rotte  findet  man  sehr  hSufig;  g:cnannt.  Sie  erscheint 
in  zweierlei  Gestalt,  einmal  als  das  alte  i^ithara-  oder  lyraarti^  Instrument 
Crwth  oder  Crowde  keltischen  Ursprungs,  von  Guiraut  von  Calanson  in 
einer  seiner  Spielmannsregeln  siebzehnsaitig  genannt,  dann  als  Bogen- 
Instrument,  und  zwar  identisch  mit  der  Vielle  oder  Viola,  ähnlich  dem 
bei  den  Troubadouren  ebenfalls  gebräuchlichen,  nur  kleineren  sarazenischen 
Rebec,  mit  dem  dfe  Viola  spiter  in  eins  verschmolz.  Im  allgenelnen 
scheint  die  Viola  mit  drei  oder  vier,  zuweilen  aber  auch  mit  mehr  Saiten 
bezogen  gewesen  zu  sein.  Da  ihr  Korpus  aber  noch  keine  Seitenaus- 
schnitte hatte,  und  auf  den  Abbildungen  fflr  gewöhnlich  kein  Steg  zu 
finden  ist,  konnte  der  Bogen  nldit  anders  als  Ober  alle  Saiten  zu^eich 
geführt  werden :  wahrend  auf  der  höchsten  Saite  die  Melodie  gegriffen 
wurde,  tönten  die  tieferen,  wahrscheinlich  als  Grundton  und  Quint  ge- 
stimmt, beständig  mit,  ähnlich  wie  die  .Stimmer*  beim  Dudelsack.  Es  kam 
also  eine  Mehrstimmigkeit  heraus,  wie  sie  Johannes  de  Muris  unter  dem 
Namen  Diaphonia  basilica  beschreibt,  in  der  über  einem  angehaltenen 
Fundamentaltone  eine  Melodie  erldingt  (S.  85).  Da  auch  noch  andere 
Instrumente  jener  ZjtXt  diese  Cigentflimlchkelt  zeigen,  wird  man  auf  eine 
Vorliebe  fflr  solche  Art  von  Harmonie  schließen  dürfen.  So  gab  es 
neben  der  Sackpfeife  die  noch  heute  bei  herumziehenden  Savoyarden 
gewölinitche  Leier,  Bauern-  oder  Bettlerleier,  auch  Organistrum  ger 
nannt  Sie  ist  dn  primitives  SIreichiflstniment,  denn  stett  des  Bogens 
tritt  ein  dieselbe  Funktion  verrichtendes,  mittels  Kurbel  zu  drehendes 
Rad  ein,  und  über  dem  Griffbrette  bildet  sich  eine  die  klingenden  Saiten- 
tdle  bestimmende  Klaviatur,  wie  man  sie  am  Monochord  hatte.  Die 
tieferen  Saiten  klangen  wie  t>el  der  Viola  zu  der  auf  der  höchsten  ge- 
griffenen Melodie  immer  in  demselben  Tone  fort,  und  wahrscheinlich 
seinem  Rade  hatte  das  Organistrum  auch  den  Namen  Rota  zu  verdankoi.^ 
Von  den  andern  faistrumenten,  die  der  obige  Vers  nennt,  ist  Muse 
gleichbedeutend  mit  Cornamusa  oder  Musette,  der  Sackpfeife  der  fran- 
7Asischen  Bauern;  Frestele,  Fretel,  Fretiau  ist  die  Syrinx  oder  Sieben- 
pieife  des  Pan,  Qigue  (von  giguCt  Schenl(el)  die  Geige  oder  Fidel, 
SaUeire,  ein  Psalter.  Nicht  so  leicht  zu  erklären  ist  ChiphonU  {Cv/oine); 
gleidibedeuteDd  mit  SymphonUt  bezeichnet  es  wahrscheinlich  die  Leier, 

*)  Q$iaimämoäam  tiUm  anima  InUUecüva  alias  fomas  virtualts  in  $*  «Irta«- 
Wlrr  AMflNlir . .  Ite  vittla  tn  $e  vlrtaalUtr  atta  eoHüntt  tiulmmMla  .  .  in  vkOa 
omnu  formae  masieaies  sabiUlas  dlscemantar. 

■)  AbbUdungen  u.a.  bd  RQhimann,  Atlas  zur  Oeschkbte  der  Bogeninstnt- 
ttoitt  (Ifiaa)  und  In  tUiiililvitai  Musikgesdilclitai. 
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auf  die  es  der  bestindig  zusamnienkliiigenden  Saften  wegen  paa  gut 

paßt  ,  überdies  kommt  die  L  eier  unter  den  von  Guiraut  genannteo  Instru- 
menten nicht  vor,  da  unter  Vieie  die  Viola  zu  verstehen  ist. 

Der  EtafinS  der  proven^alisdieii  Troubadoure  hat  sich  auch 
nach  Italien  hin  erstreckt  Dort  war  die  Kunsflyriic»  von  Sizilien  aus- 
gehend, aus  heimatlichen  und  volkstümlichen  Elementen  zwar  selb* 
Stftndig  erblüht,  doch  erfuhr  sie  erhebliche  Einwirkungen  der  pro- 
ven^alischen  Dichtung*  und  noch  im  14.  Jahrhundert  schätzte  man 
in  Italien  die  alte  proven(;alische  Poesie,  obwohl  sie  schon  zur  Zeit 
Dantes  ihren  Höhepunkt  überschritten  hatte.  Dante  hat  sie  (wie 
auch  Petrarca)  studiert  und  manche  ihrer  Kunstformen  nachgebildet; 
aber  der  Einfluß  der  altklassischen  Literatur  wirkte  auf  den  Be- 
g^rflnder  der  italienischen  Nationalpoesie  und  Latitercr  der  heimat- 
lichen Sprache  tiefer  und  licS  ihn  Töne  anschlagen,  die  weit  mäch- 
tiger klanjjen  als  die  der  Liebesgesange  der  Provetii^alen.  Zu  den 
schönen  Liedern  der  Goliarden')  (im  12.  u.  13.  Jahrhundert),  unter 
denen  sich  wahre  Perlen  lyrischer  Poesie  finden,  scheinen  keine 
Melodien  überliefert  zu  sein. 

^e  in  der  Provence  so  riefen  auch  in  Deutschland  die  näm- 
lichen geistigen  Bewegungen  nnicrhalb  des  Rittertums  eine  Dichter- 
klasse hervor,  die  Minnesänger,  die  den  Troubadouren  in  Frank- 
reich entsprachen  und  die  Begründer  einer  nationalen  Kunstlyrik  in 
Deutschland  wurden.  Der  Ursprung  des  Kunstliedes  war  hier  wie 
dort  selbständig  und  heimatlich:  die  Minnesänger  sind  Iceines- 
wegs nnr  Abkömmlinge  der  Proven^alen,  wenn  auch  die  Poetie 
dieser  als  die  altere  au!  die  ihrige  Einflasse  geübt  hat.  Diese 
Einwirkungen,  weit  entfernt»  das  germanische  Element  zurilck- 
gedrängt  oder  in  seiner  Entwicklung  gehemmt  zu  haben«  treten 
hauptsächlich  in  der  Herobemahme  von  Formen  zutage  das 
proven^alische  »Tagelied*  z.  B.  findet  bei  den  deutschen  Minne- 
sängern ausgedehnte  Pflege  — ;  dann  aber  auch  in  Anklängen  und 
einzelnen  offenbaren  Übertragungen.  Auch  die  Minnesänger  waren 
meist  von  ritterlichem  Herkommen,  doch  gehörten  Bflrgeiliche  und 
Geistliche  unter  ihnen  nicht  zu  den  Seltenheiten:  Heinrich  von 
Ofterdingen,  einer  der  angesehensten  Wettkämpfer  im  Sängerkrieg 
auf  der  Wartbuig  unter  dem  Landgrafen  Hermann  von  Thflringen 
im  Jahre  1207,  war  Bflrger  von  Eisenach.  Einen  Spielmann,  wie 


*)  Unter  dem  Titel  Carmina  Burana,  lateinische  und  deutsche  Qedichte  einer  Hand- 
schrift des  13.  Jahiliiindcrts  aus  Benediktbeuren,  herausgegeben  von  J.  A.  S  c  h  m  e  1 1  e  r . 
BibUofhck  dt»  Shitlfuter  Utemlscficii  V«fdi»  XVI,  Stttttfut  ISir. 
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der  proven^lUche  Troubadour,,  hatte  der  deutsche  fahrende  Minne- 
aSoger  m  der  Regel  nicht  bei  sich.  Er  trug  seine  Lieder  gewöhn- 
lich selbst  vor  und  begleitete  sich  auch  selbst,  obwohl  der  Lieder- 

botendienst  in  Deutschland  nicht  unbekannt  und  an  fahrenden 
Musikanten  nirgends  Mangel  war.  Weniger  vornehm  als  das  pro- 
ven^lische  Sängertum,  standen  die  Minnesänger  überhaupt  dem 
Volke  näher  und  nahmen  auch  mehr  Volksmäj^iges  in  sich  auf. 
Weniger  glänzend,  dafür  tiefer  an  Gefühl  und  reicher  an  persön- 
lichen Zügen,  zeigen  ihre  Dichtungen  ein  innigeres  Verhältnis  zur 
Natur  und  deren  Poesie.  Ferner  unterscheidet  sich  ihr  Minnelied 
in  einem  Punkte  von  dem  prcn  engalischen,  mit  dem  es  sonst  fast 
ganz  übereinkommt:  der  in  dem  Mariendienst  wurzelnde  Fraaen- 
kuitus  der  Minnesänger  ist  allgemein  und  gilt  dem  ganzen  üe- 
schlecht,  während  im  provengalischen  Minneliede  die  einzige  An- 
gebetete auf  Kosten  der  übrigen  gefeiert  wird.  Unter  den  Dich- 
tem, die  in  den  meisten  Fällen  wohl  zugleich  auch  ihre  eigenen 
Komponisten  waren,  stehen  Namen  wie:  Wolfram  von  Hschcnbach, 
Walther  von  der  Vogelweide,  Gottfried  von  Strat^burt;,  lUrich  von 
Lichtenstein,  Heinrich  von  Ofterdingen,  Hartniann  von  Aue,  NUhart 
von  Reuenthal,  Konrad  von  Würzburg,  Reinmar  von  Zweter, 
Frauenlob. 

Von  ihren  Liederweisen  ist  eine  ganze  Anzahl  auf  uns  ge- 
kommen. ')  Sie  zeigen  eine  der  Form  des  Gedichtes  sich  ansdilie$ende 
typisch  gewordene  Dretteiligkeit:  die  Strophe  zeifflUt  in  zwei  gleiche 
Stollen  und  den  Abgesang;  der  zweite  Stollen  wird  nach  der  nflm- 
liehen  Melodie  gesungen  wie  der  erste.  Gleichen  die  letzten  Zeilen 
des  Abgesanges  dem  Anfonge  der  Stollen,  was  nicht  selten  vor- 
kommt, so  wird  auch  die  erste  Melodie  (mit  den  nötigen  Abfinde- 
rangen)  noch  einmal  wiederholt  Die  Notation  der  Minnesfinger- 
melodien ist  dieselbe  wie  die  der  Troubadouigesflnge:  die  nagei- 
förmige Cboralnote;  ihre  Lesung  erfolgt  daher  nicht,  wie  man  das 
auch  hier  lange  vergeblich  getan  hat,  nach  den  Vorschriften  der 
Mensuraltheorie,  sondern  auf  Grund  der  Rhythmik  desTejctes:  die 

>)  Pr.  H.  voa  der  Hägen,  Die  Mtaneslnscr  (1S3S-56^,  mit  Mnsikproben  Im 

4.  Bande.  -  Die  Jenaer  Liederhandschrift,  herausgeg,  im  Faksimile  von  K.  K.  .Müller 
(1893);  dieselbe  nebst  Obertragungen,  herausgeg.  von  Q.  Holz,  fr.  Saran  und  Ed. 
Bernoulli  (1901).  -  H.  Rietsch  und  F.  A.  Mayer,  Die  Mondsee-Wlener  UedeN 
handschrift  uid  der  Mönch  von  Salzburg  (1896).  —  Paul  Runge,  Die  Sangesweisea 
der  Colmarer  Handschrift  tind  die  Licderliandschrift  Donaueschingen  (1896).  —  H.  Ri e- 
mann.  Die  Melodik  der  Mümesinger  (Musikal.  Wochenblatt  1897  und  1902).  -  Die 
wertvolle  MMW*«f««Ar  fhuubehr^  mu  dem  14.  Uhih.  mit  Bctlilgen  von  140  Diditcm 
bcHndel  «Ich  Im  BcritM  der  Sladt  Heidelberg  (otme  Melodien). 
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Notenzeichen  haben  als  solche  keine  metrische  Geltung,  sondern 
werden  nach  den  Grandsätzen  der  Veismetrik  gelesen,  wobei  im 
einzebien  gewisse  Regeln  zu  beachten  sind.  Unter  den  in  jflngster 
Zeit  ausgesprochenen  Theorien  ist  auch  für  diesen  Fall  jene  von 
bemann  am  einleuchtendsten,  die  (wie  schon  für  die  Urgestalt  des 
gregorianischen  Gesanges  s.  oben  S.  36)  den  vierhebigen  Vers  als 
Normalma^  festsetzt,  «auf  dessen  Dauer  zu  kurze  (z.  B.  nur  sechs* 
hebige)  Verse  gedehnt  werden,  wahrend  zu  lange  eine  Teilung 
erfofdetn*.  *)  Es  ergeben  sich  bei  dieser  Lesung  regelmäßig  Pe» 
rioden  von  vier  (modernen)  Takten,  also  Schemata,  wie  wir  sie  noch 
heute  l>ei  Volks-,  Tanz-  und  Kinderliedern  antreffen,  und  die  sehr 
wohl  zu  dem  volkstümlichen  Inhalt  der  Minnesänt^erdicbiunc^cn 
passen.  lJbcrschnssis;en  Noten  oder  Tonanh^hifungen,  wie  sie  bei 
der  strengen  Durchführuntr  dieser  Interpretation  häufiir  vorkommen, 
wird  der  Sinn  von  melismatischen  Verzierungen  (Koloraturen)  bei- 
zulegen sein  (vgl.  unten  über  die  .Blumen"  im  Meistcrp:esang). 
Es  leuchtet  ein,  da§  nunmehr  die  Melodik  der  iMmnesänger  nicht 
mehr  mit  der  trei  hinrezitierten  kirchlichen  Psalmodie,  mit  dem 
späteren  und  noch  heute  üblichen  Choralton  des  gregorianischen 
Gesangs  verglichen  werden  kann. 

Unter  den  Melodien  der  Minnesanger  begegnen  uns  köstliche 
Blüten  alter  deutscher  Lyrik,  deren  Sinnit^keit  und  schliclite  Herz- 
lichkeit noch  heute  unmittelbar  berühren.  An  der  Spitze  steht  die 
Jenaer  Liederhaiidsclirift  mit  ihren  über  hundert  mit  der  Melodie 
Überlieferten  Liedern  und  Sprüchen.  Dem  Inhalt  nach  haben  wir 
geistliche  und  weltliche  Gesänge;  unter  den  weltlichen  stehen  sowohl 
ernste  wie  heitere,  freundliche  Lieder,  Gesänge  at»er  Freundschaft 
und  Liet>e,  Aber  die  Natur  mit  ihren  Eischetnungen  und  Wundem, 
femer  auch  Tanzlieder.  Viele  davon  smd  seit  1854  durch  die 
Sammlung  »Lieder  und  Sprflcfae  aus  der  letzten  Zeit  des  Minne» 
sangs",  für  Mflnnerchor  vierstimmig  bearbeitet  von  R.  v.  Liliencron 
und  W.  Stade,  t)ekannt  geworden,  namentlich  hat  die  wundersam 
innige  Melodie  »Die  Erde  ist  erschlossen*  (An  Frau  Minne)  des 
Forsten  Wizlav  von  Rflgen  von  je  viel  Freunde  gefunden.  Als 
weitere  Perlen  sind  zu  nennen  «Nun  schauet  an  den  Sommer  gut* 
des  Bruder  Wirner  (Neuausgabe,  II,  3),  .So  em  Freund  dem 


•)  VrI  aich  Sarans  und  Bernoulüs  Abhandlungen  in  dej  Neuausgabe  der 
Jtnaer  Uedeihandsduift,  11,  S.  91  ff.  Bahnbrechend  für  die  neue  Anschauttog  Im  Ent- 
xilfeni  mmaitlidi  der  iliyllmtltclttii  QiialltätcB  rntttdalterUclMr  Ltodadodltn  habm 
mSadtm  tt.a.gfw1ifct  CPlscbcr,  O.  Jacobsthtl,  R.  v.  Llltcncron,  P.  Runge' 
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andern  Freunde"  von  Sperrvogel  (II,  20),  „Menschenkind",  denket 
daran"  von  Wizlav  (11,42),  »Mich  wundert ,  wie  die  Wolken"  des 
Meißner?:  (II,  57),  .0  hoher  und  starker  allmSchtiger  Gott"  vom 
Meister  Poppe  (Ii,  69),  und  die  beiden  den  Bcschlujj  machenden 
Gesänj^e  des  Ofterdingers  und  Wolframs.  Ob  bei  einigen 
Liedern,  besonders  im  Hinblick  auf  die  koloratuneichen  Partien  in 
Wizlavs  „List  du  in  der  minne  dro"  (II,  47),  auch  Instuynente  mit- 
wirkten, ist  noch  unentschieden. 

Die  Poesie  der  Minnesänger  hatte  im  13.  Jahrhundert  ihre 
Höhe  erreicht  und  war  bereits  um  Mitte  des  14.  gesunken.  Ein- 
zelne noch  später  auftretende  namhafte  Sänger,  wie  Oswald 
von  Wolkenstein  (1377  bis  1445),  gehören  nicht  mehr  zu  den 
eigentlichen  Minnesängern;  Wolkensteins  früheste  Tätigkeit  geht 
nicht  viel  über  1400  zurück,  die  älteste  Handschrift  seiner  Lieder, 
die  sich  m  Wien  befindet  und  schöne  Melodien  entiiäll,  stammt 
erst  aus  dem  Jahre  1425.*) 

Inzwischen  bildeten  sich  in  reichen  Stfidten  Deutschlands  die 
Schulen  der  Meistersinger:  die  Kunst  der  Dichtung  und  des  Ge- 
sanges ging  ein  in  die  Wefkstttten  der  Handwerker,  wo  sie  nach 
reichsstfldtischem  Zuschnitt  sunftmagig  geregelt  wuide.  Die  Meister- 
singer Icnflpfen  unmittelbar  an  die  Minnesänger  an  und  flberaehmen 
manche  von  deren  Traditionen.  In  der  Colmarer  Handschrift  stehen 
neben  den  allerdings  in  überwiegender  Zahl  vorhandenen  Minne* 
sangem  einzelne  Meistersinger,  ohne  daf  euie  äußerliche  Scheidung 
gemacht  wurde,  und  wir  wissen ,  daft  gerade  diese  MinnesHnger- 
bandachfift  bei  den  Meistersmgem  als  Schulbuch  hoch  in  Ehren  stand. 
Hauptsitz  und  hohe  Schule  des  Meistergesanges  war  Mainz,  seme 
Blttte  entfaltete  er  im  15.  und  16.  Jahrhundert  zu  Strasburg,  Augs- 
burg und  Manchen,  besonders  aber  in  Nürnberg  unter  Hans  Sachs; 
im  16.  Jahrhundert  war  er  Aber  ganz  Deutschland  bis  zur  Ostsee 
hinauf  verbreitet 

Die  Gesänge,  die  man  Bar  nannte,  bestanden  aus  drei  Ge- 
sätzen:  das  erste  Gesätz  enthält  meist  zwei  Stollen  oder  kleinere 
Versgruppen,  die  gleiches  Maf^  untereinander  haben  und  nach  der- 
selben Melodie  gesungen  werden;  dann  folgt  der  etwas  längere, 
an  Maft  und  Melodie  vom  ersten  Oesätz  verschiedene  Absjesang, 
und  ein  dem  ersten  Gesätz  an  Ma$  und  Ton  gleicher  Stollen 

0  Neuausfriie  von  J.  Schate  und  O.  Koller  alt  Bd. XI,  1  der  Dcnkniiltt der 
Tonkunst  in  Österreich.  Zwei  lldodien  hiMe  Khcm  Porkel  In  leliicr  OcMbtChtcdcr 

Musik,  II,  S.  763(1.  mitgeteUt 
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macht  den  Schlu0.  Die  Melodie  heigt  Weise  oder  Ton.  Es 
bestanden  eine  ganze  Anzahl  verschiedener  Töne  und  Weisen,  die 
mit  besonderen  Namen  belegt  wurden,  da  —  ahnlich  wie  beim 
protestantischen  Choral  — .  zu  einer  Melodie  mehrere  Texte  ge» 
sungen  werden  konnten  und  sich  daher  eine  Bezeichnung  der 
Originalkompositionen  als  ratsam  herausstellte.  So  gab  es  einen 
hellen,  grtinen,  schwarzen,  gülden  Ton,  Kreuz-,  Hof-,  Kälber-, 
Kettenton,  eine  Silberweise,  Morgenweise,  Freud-,  Maien-,  Hagel-, 
Hundes-,  Hohe  Bergweise  usw.,  Namen,  die  ursprünglich  entweder 
Beziehungen  zum  Inhalt  des  originalen  Textes  ausdrückten  oder 
von  der  Person,  vom  Beruf  des  Verfassers  hergenommen  waren. 
Später,  als  der  Töne  und  Weisen  immer  mehr  wurden,  ward  auch 
deren  Bezeichnung  schwerer,  und  es  kommt  zu  Namen  wie  Hoch- 
tannenweis,  Stolz-Jüngüngsweis,  Biau-Kornblumeiiweis,  Abgeschie- 
dene-Vielfra^weis,  Kurze-Affenweis,  Weberkrätzen  weis,  Buttglänzende- 
Dratluveis  usw.,  deren  eigenartiger  Geschmacklosigkeit  bisher  viel 
zu  viel  Gewicht  beic^elet^t  wurde;  diese  närrischen  Tonbezeichnungen 
gehören  bereits  der  Verfallzeit  des  Meistergesanges  an,  über  die 
Joh.  Christoph  Wage nseils  Buch  von  der  Meistersinger  Hold- 
seligen Kunst,  Nürnberg  1697,  dem  sie  entnommen,  orientiert.  Für 
die  Hochblüte  des  Meistergesangs  kann  dieser  Autor,  auf  dessen 
Angaben  sicii  auch  Richard  Wagner  beim  Entwurf  seiner  Meister- 
singer statzte,  nicht  überall  als  authentisch  gelten.  Wichtiger  ist 
das  sog.  Singebuch  des  Adam  Puschmann,  eines  der  einfluß- 
reichsten Meistersinger,  das  1571  geschrieben,  1584  nochmals  um- 
geschrieben» seit  kurzem  in  einem  Neudruck  auszugsweise  vorliegt.  ^) 
Es  enthalt  außer  Melodien  einen  ausführlichen  Traktat  tlber  Schul- 
ordnungen» Regeln  und  Gesetze  des  Meistergesangs  mit  Angabe 
der  Wendungen»  die  als  Fehler  galten  und  gerügt  wurden.  Außer 
dieser  Puschmann-Handschrift  (BresUu)  sind  noch  zahheiche  andre 
Handschriften  mit  Meistersingermelodien  erhalten,  so  von  Valentin 
Voigt  (Jena),  Ambrosius  Metzger  (Weimar),  Hans  Sachs 
(Zwickau),  Mich.  Behaim  (Heidelberg),  femer  solche  in  Nflm- 
berg,  Dresden,  Mflnchen»  Berlin  usw.") 

Auf  Grund  der  genannten  Quellen  ist  es  leicht,  sich  ein  Bild 
des  Meisteigesangs  zu  machen.  Die  Notation,  ein  so  verschiedenes 


')  Das  Singebuch  des  Adam  Pti^ch-nann  nebst  den  Origlnalmelodien  des 
M.  Bebaim  und  Hans  Sachs.  Herausgegeben  von  U.  Münzer  (Leipzig,  1906). 

^  NUwMt  n.  a.  bd  Curt  Mcy,  Der  Mdeteigesaiig  fai  Oeachidite  und  Kunst 
Ldp^  1901.  -  Dcrselb«  In  Nene  Zdlsdirift  fOr  Miisili.  IWt»  Nr.  tif. 


i^iyuu-cd  by  Google 


109 


Bild  sie  auch  in  den  einzelnen  Handschriften  aufweist,  effolgte  in 
derselben  Weise  wk  bei  den  Melodien  der  Minnesänger,  also  in 
der  Form  gleichlanger  quadratischer  Choralnoten,  die  dem  Werte 
der  Semibrevis  entsprechen.  Hier  und  da  werden  zwar  längere 
oder  kürzere  Werte  angezeigt,  doch  da  der  Meistergesang  prinzipiell 
auf  Silben z ä h hl  n p  ausgeht,  d.  h.  die  rhythmische  Hebung  und 
Senkung  (Skandierung)  der  Verse  unberücksiclitigl  läfit,  so  ent- 
sprechen ihm  auch  die  in  'gleichen  Notenwerten  fortschreitenden 
Melodien,  und  es  kommt  eine  Ähnlichkeit  mit  dem  (unrhythmisierten) 
protestantischen  Choral  zustande,  wobei  allerdin,^s  die  Freiheit  des 
Vortrags  manche  sprachlichen  Unebenheiten  ausgeghchen  haben 
wird.  Aii  eine  mensurale  Deutung  ist  jedenfalls  ebensowenig  zu 
denken  wie  bei  den  Melodien  der  Minnesänger  und  Troubadoure» 
die  Rhythmik  und  die  Taktordnung  ergeben  sich  lediglich  aus  dem 
Text,  aus  der  Accentuation  der  Worte. ')  Der  einförmige,  pathetisch- 
feierliche  Gang  der  Melodie  wird  haulig  unterbrochen  von  Kolora- 
turen, auch  „Blumen"  oder  „Lauflein"  genannt,  deren  Kuitritt  äich 
bu^erlich  durch  Anhäufung  mehrerer  Noten  auf  einer  Silbe  kenntlich 
macht  oder  durch  Punkte  vor  (hinter)  den  Noten  angezeigt  wird. 
Die  kolorierte  Silbe  nahm  dabei  theoretisch  denselben  Zeitwert 
ein  wie  die  tiii]a>lorierte,  mag  aber  vielleiclit  in  der  Praxis  häufig 
genug,  namentüdi  am  Anfang  und  Ende  der  StQdce  gedehnt  worden, 
d.  h.  der  Freiheit  des  spontanen  Vortrags  unterworfen  gewesen  sein. 
Regel  war,  daS  jede  Verszeile  in  einem  Atem  gesungen  wurde.  — 
Unter  den  ,Tönen*  begegnen  wir  manchem  kraftvollen,  herben, 
männlichen,  aber  auch  manchem  zarten  und  freundlichen,  auf  den 
die  Stimmung  des  Textes  unverkennbaren  Euiflut  geflbt  hat.  Einer 
der  kOstlicbsten  ist  die  .Silberweise*  des  Hans  Sachs,  in  der  man 
Anklänge  an  Luthers  .Ein'  feste  Burg*  zu  hdren  vermemt  (im  Ab- 
gesang);  ebenso  kernig  gibt  sich  Mflglings  »Langer  Ton*,  den 
Rieh.  Wagner  als  Leitmotiv  für  seine  Oper  aus  Wagenseils  Buche 
entnahm;  Puschmanns  .Klingender  Nachtigallton "  mit  seinen  zahl- 
reichen Koloraturen  geht  ersichtlich  auf  Nachahmung  des  VogeU 
gesangs  aus.  Biedere,  derbe  Naturen,  beschränkte,  aber  nicht  geist- 
lose Köpfe  haben  diese  Weisen  erdacht  und  gesungen ;  von  , Meistern* 
vorgetragen  im  Kreise  einer  erwartungsvoll  lauschenden  Menge» 
auf  Texte  von  teils  geistlichem,  teils  weltlichem  Inhalt  mögen  sie 
kaum  minderen  Eindruck  gemacht  haben  wie  die  phesterlichen 

•)  S.  dazu  Kongreßl»eiktat  der  Intenutionalcn  Muslkfesellsclutt,  1806  (Su  1711 
[Riiop],  S.  2811.  IMOnzcrD. 
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Psalmodi^  im  Gottesdienst,  denen  aber  doch  der  herzerfreuende 
Scbmuck  der  Koloraturen  felüte.  Die  Namen  der  lierflhmtesten 
Meistersinger  sind:  Prauenlob,  Mflgling,  Marner,  Regen- 
bogen, Mttslcatblflti,  Micliael  Behaim,  Konrad  Nachti- 
gall Hans  F0I2,  Hans  Sachs. 

Die  Regdn  fDf  die  Dichtung  und  den  Gesang  waren  in  einer  Ge- 
setztafel, der  sogenannten  Tabulatur,  vereinigt;  die  Zusammenfassung 
aller  Regeln  hieß  »Schulordnung".  Jede  Verletzung  der  Tabulaturvnr 
Schriften  wurde  von  drei  Merkern,  die  über  Aufrechterhaltung  der  Tabu- 
latur sowie  der  Zucht  und  Ordnung  Oberhaupt  wachten,  angemerkt  und 
gestraft.  Ein  grober  Fehler  waren  u.  a.  „falsche  Meinungen.  Sa  aber 
werden  genennet  alle  falsche,  abergläubische,  schwermerische,  unchrist- 
liehe  und  ungeziemende  Lehren,  Historien,  Exempd  und  sdilndlldie  un- 
zflchtige  Wörter,  die  der  reinen  seeligmachenden  Lehre  Jesu  Christi, 
gutem  lieben,  Sitten,  Wandel  und  der  Ehrbarkeit  zuwiderlauffen.  Welcher 
Herowegen  dergleichen  bringet  oder  singet,  der  wird  nicht  begabt  sondern 
hat  gSntzlich  vetsungen.  Ja,  es  kann  Ihm,  nachdem  die  Materfe  wichtig, 
scharff  untersagt  und  hart  verwiesen,  er  auch  von  der  Schul  wcgf^cscham 
werden."  —  „Zu  hoch  und  niedrig  singen  ist  ein  Fehler,  denn  man  soll 
in  einem  Gesetz  nit  hoch  und  niedrig  singen,  sondern  wie  man  das 
Gesetz  angefangen,  soll  man  es  hinaus  singen.  Der  Fehler  Ist  grOBer, 
wenn  man  ein  Gesang  so  hoch  oder  niedrig  anfahet,  dafi  man  es  mit 
der  Stimm  nit  eneichen  kann,  sondern  das  Gesang  höher  oder  niederer 
mufi  angefangen  werden.*  «Veilnderung  der  Th6n  Ist  ein  Fehler,  und 
geschiehet,  wann  man  den  Thon  nit  in  gleicher  Mdodey  aussinget;  auch 
wann  man  in  einem  Thon  mehr  oder  weniger  Verse  singet,  oder  auch 
die  Reimen  auswechselt  und  hierdurch  den  Thon  verkehret,  fälschet  und 
änderst  singet,  als  Ihn  sein  Meister  gesungen.*  .Falsche  Melodey  Ist 
ein  Fehler,  und  wird  begangen,  wann  man  einen  TTion  durch  und  durch 
änderst  singet,  als  ihn  sein  Meister  gesungen.  Ein  solcher  Singer  hat 
sich  gäntzlich  versungen."  »Falsche  Blumen  oder  Koloratur  sind  cm 
Fehler,  der  wird  begangen,  wann  man  einen  Thon  in  Reimen,  Stollen, 
oder  Abgesang,  mit  vielen  andern  Blumen,  Coloratur  oder  Läuflein  singet, 
weder  daß  ihn  der  Meister  geblUmet  oder  coloriret  hat,  also  dafi  (Ue 
Melodie  des  Thons  angegriffen  und  unkendtUch  gemacht  wird.*  .Vor- 
und  Nachklang  ist  ein  Fehler,  und  wird  der  Vorldang  genennet,  wann 
einer  ein  Lied  singet  und  macht  im  Anfang  des  Reimen  mit  bedecktem 
Munde  einen  Klang  oder  Stimm,  ehe  dann  er  das  Wort  anhebt;  des- 
gleichen Ist  auch  der  Nachklang,  wann  er  den  Reimen  ausgesungen  hat, 
und  macht  nlsdann  mit  zugethanen  Mund  einen  Nachschall"  usw.  „Wer 
die  Tabulatur  noch  nicht  recht  versteht,  wird  ein  Schuler;  der  alles  in 
derselben  weiß,  ein  Schul-Freund ;  der  etliche  Thon,  etwann  5.  oder  6. 
fürsingt,  ein  Singer;  der  nach  andern  Tönen  Lieder  macht,  ein  Tichter; 
der  einen  Thon  erfindet,  ein  Meister;  alle  aber,  so  in  der  Oescllschaft 
eingeschrieben  seyn,  werden  Oesdlschaifter  genennet"  (Nach  Joh.  Chr. 
Wa  g  e  n  s  e  i  1 ,  Von  der  Meister-Sinfl»r  Holdseligen  Kunst  usw.,  NOmberg 
1697.  Ähnlich  auch  schon  Adam  Puschmann  a.  a.  0.,  1584.) 

Zu  Nürnberg  erhielt  sich  der  Meisteigesang  noch  bis  ins 
18.  Jahihundert  hinein,  doch  waren  die  Schulen  in  den  letzten 
2eitlflufen  so  schlecht  besucht,  dafi  die  Einlagen  der  Zuhflrer  m 
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die  Bachse  die  Kosten  nicht  mehr  deckten.  Man  hielt  sie  bald 

nur  noch  alle  zehn  oder  zwölf  Jahre,  und  um  1770  hörten  sie  ganz 

auf,  wahrend  die  Stra^burger  Schule  am  24.  November  1780  ihre 

letzte  Zusammenkunft  hielt. 

Da5;  fahrende  Musikantentum  in  Deutschland,  Frankreich  und 

England  trieb  inzwischen,  nachdem  die  Weisen  der  Troubadoure 

und  Miiinesan^^er  bereits  verklungen  waren,  nach  wie  vor  sem 

Wesen  bei  Tänzen,  Kirmseii  und  andern  Lustbarkeiten  auf  Dörfern 

und  in  Städten  und  spielte  mit  Sackpfeife,  Pommer,  Schwiegel, 

Leier,  Fiedel,  Trumbscheit  und  andern  Instrumenten  von  mehr 

oder  weniger  kümmerlicher  Beschaffenheit  auf.  Mit  Ausnahme  der 

zu  den  gelehrten  Musikern  zählenden  Organisten  waren  die  fahrenden 

Spielleute  eigentlich  die  einzigen  Pfleger  der  damals  weit  geringer 

als  der  Gesang  angesehenen  und  keineswegs  kunstmä^ig  geübten 

Instrumentalmusik.   Nach  und  nach  aber  begamien  sie,  des  IsaÖr 

streichertums  mflde,  sich  in  die  St&dte  zu  setzen,  zunftmfltig 

organisierte  Korpor^nen  oder  famut^en  zu  bilden  und  sich  dabei 

fOr  gewöhnlich  unter  den  Schutz  eines  Herrn  vom  Add  zu  l>egeben. 

In  Deutschland  war  die  älteste  dieser  Koiporationen  die  zu  Wien 

Im  Jahre  1288  gestiftete  5.  l^ihoUa-BrnderstAafi,  die  von  1354 

bis  1376  unter  dem  Schirm  des  Erbkammerers  Peter  von  Eberstoiff 

stand.  Das  Amt  dieses  Schirmherm,  unter  dessen  Gertchtsbaikett 

alle  fahrenden  Leute  m  ganz  Osteneich  gehörten,  bieg  Ob^Spia- 

grt^^utmtt  und  nachdem  es  durch  Maria  Theresia  im  Jahre  1777 

gänzlich  reformiert  worden  war,  hat  es  noch  bis  1782  bestanden,  in 

welchem  Jahre  es  Joseph  II.  aufliob.    Diesem  Wiener  Oberspiel« 

giafenamte  ähnliche  Einrichtungen  bestanden  auch  in  andern 

Gegenden  Deutschlands,  wo  seit  Ende  des  14.  Jahrhunderts  manche 

Städte  oder  angesehene  Adelsgeschlechter  vom  Kaiser  mit  der 

Gerichtsbarkeit  über  die  fahrenden  Leute  eines  gewissen  Distrikts 

belehnt  wurden.    Diese  oberen  Schirmherren  machten  die  höchste 

Behörde  ntis  und   ernannten  wiederum  einen   ,Vicarium  oder 

Locumtenentcm'  (Leutnant),  der  unter  dem  Titel  PJeLjerhOnig  die 

Aufsicht  über  die  ganze  Genossenschaft  fflhrte. 

Eine  solche  Gerechtigkeit  über  die  Spidleute  war  «als  lange  das, 
das  nienan  verdencket*  bd  der  etsflssischen  Familfe  derer  von  Rappoltz- 

stein  ,ZM  einem  rechten  erbe  lehen".  Eine  im  Jahre  1400  von  Schmaß- 
mann,  Herrn  zu  Rappoltzstein,  ausjrefertigte  Urkunde  besa^,  „daü  Brune 
Wielent  Herre  zw  Rappoltzstein,  das  Kunigreich  Varender  Lute  zwischen 
Ha^awer  Vorste  und  der  Byrse,  dem  Kyne  und  der  Virst  vor  Ztten 
verliehen  hett,  HeintOTann  Gcrwcr  dem  Pfiff  er".  A!s  aber  Gerber  „von 
Kraogbeit  wegen  sins  iibes"  das  Amt  des  Pfeifelkönigs  niederlegte,  ver- 
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lieh  es  Schmafimann  mit  Beistimmung  seines  Bnidets  Ulrich  und  Gerbers 
dem  Henselin,  seinem  »Pfiffer  vnd  varenden  manne".  Der  Pfeiferkönig 
liatte  über  Aufrechterhaltung  der  Zunttgesetze  zu  wachen,  die  unter 
anderm  verordneten,  ,daB  kein  Spielmann,  der  sey  ein  Pfeiffer,  Trommen- 

schläger,  geiger,  zinckhenbläßer  oder  was  der  oder  %v.is  die  sonstcn  für 
Spiel  und  khurtzwcy]  treiben  khennen  zwischen  dem  Hawenstein  ob- 
wendig  Basel  und  dem  Hagenawer  Forst  den  gantzen  bezürckh  einge- 
schlossen, weder  in  Stätten,  Dörfern  oder  Fleckhen  auch  sonst  zu  offenen 
Dentzen,  Gesellschaften,  gemeinschafftcn,  schießen,  oder  andern  khurtz- 
weilen  nit  soll  zugelassen  oder  geduldet  werden,  er  seyn  dann  zuvor  in 
die  Bruderschafft  vff  vnd  angenommen*. 

Far  damalige  Zeiten  war  diese  zunftmägige  Organisation  des 
Musikantentums  jedenfalls  eine  segensreiche  Einrichtung ;  denn  das 
Vagabundieren  wurde  dadurch  etwas  eingeschränkt,  Zucht  und  Sitte 
gefördert,  und  infolgedessen  die  gesellschaftliche  Stellung  des 
ganzen  Standes  achtbarer.  Hand  in  Hand  damit  wurde  auch  eine 
bessere  Ausübung  der  Pfeiferkunst  überhaupt  angebahnt.  Ein 
Spielmann  mu^te  nun,  um  seinen  Beruf  ausüben  zu  dürfen,  eine 
ordentliche  Lehrzeit  durchmachen,  und  zwar  dauerte  diese  ein 
Jahr,  wenn  er  nur  auf  Dörfern,  hingegen  zwei  Jahre,  wenn  er 
auch  in  Städten  musizieren  wollte.  Daher  spricht  auch  die 
Limburger  Chronik  nicht  umsonst  von  einer  bedeutenden  Ver- 
besserung des  Pfeifcnspiels  nach  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts 
(vgl.  S.  92,  93).  Alljährlich  einmal  an  einem  bestimmten  Tage, 
dem  sogenannten  Pfeifcrtage^  mu^te  die  ganze  Genossenschaft 
zum  Gericht  zusammenkommen.  Die  Richter  bestanden  au^er 
dem  Pfeiferkönige  aus  einem  Schultheil3 ,  vier  Meistern,  zwölf 
BeisiUcrn  und  einem  Weybcl,  doch  konnte  von  diesem  Genciit 
an  den  Schutz-  oder  Oberherrn  appelliert  werden.  Noch  zu  An- 
fang des  18.  Jahrhunderts  sind  Pfeifertage  an  den  Gerichtsorlcn 
der  Rappoltzsteiner  Bruderschaft  (zu  Altenthann,  Rappoltsweiler  und 
Bischweiler  Im  Elsa$)  gehalten  worden.  Aus  diesen  Bruderschaften 
gingen  im  Laufe  des  15.  Jahtfaunderts  die  etusamen  Zflnfte  der 
Kunst'  und  Stadtpfeifer  hervor,  die  an  manchen  Orten  noch  bis 
in  unsie  Tage  hinein  bestanden  haben.  Ihre  jüngsten  Nach- 
kommen shid  die  in  kleineren  Stfldten  noch  bis  vor  kurzem  vor* 
banden  gewesenen,  zunftmagig  otganisierten  Stadtmusikchflie,  be- 
stehend  aus  dem  Stadtmusikanten  oder  Stadtmusikdirektor  mit 
seinen  Gehilfen  und  Lehrlingen.  Die  Schule,  die  die  jungen 
Leute  in  diesen  StadtmusikchOren  durchzumachen  hatten,  war  in 
der  Regel  ziemlich  hart,  aber  auch  praktisch  fördernd;  ans  ihr 
sind  viele  nicht  blo$  überall  brauchbare,  sondern  auch  vortreffliche 


i^iyuu-cd  by  Google 


Pariser  Odgetkaalgc 


113 


Iii3iniineiitisten  bervoigegangen,  die  den  Kern  unserer  besten  älteren 
Instrumenialkapellen  amgemacht  haben.  Der  Mangel  an  guten 
Blasinstnimentisten  an  manchen  unserer  kleinen  gegenwärtigen 
Konzertorchester  ist  wohl  zum  Teil  noch  eine  Folge  der  Aufhebung 
4er  Stadtmusikchöre. 

In  Frankreich  gab  es  schon  früher  als  in  Deutschland  Pfeifer- 
könige. Schon  1295  war  Jean  Charmiilon  durch  Philipp  den 
Schönen  zum  Rex  ministelorum  oder  Roy  des  menesthers  ernannt 
worden.  Im  Jahre  1330  bildete  sich  m  Paris  eine  Musikanten- 
zunft, die  im  folgenden  Jahre  obrigkeithche  Bestätigung^  erhielt: 
die  Confrkrie  de  St,  Julien  des  rrwnestriers.  Ihre  Mitglieder  hieben 
anfangs  Compagnons ,  Jongleurs,  Menestrueux ,  Menestrels,  ihr 
Hauptinstrument  war  die  Vielle  (Leier)  Als  sich  aber  1401  die 
Gesellschaft  unter  einem  Patent  Karls  VI.  reorganisierte,  führten  ihre 
Genossen  den  Titel  Menestrels,  joueurs  d'instrumens  tant  haut 
que  bas,  und  ihr  Hauptinstrument  war  das  vornehmere  Rebec  (drei- 
saitig, für  Diskant  und  Ba0),  an  dessen  Stelle  später  die  Violinen 
und  Violen  traten.  Nach  mittelalterlichem  Zunftgebrauche  wohnte 
die  ganze  Bruderschaft  in  einer  Straße,  die  von  ihr  den  Namen 
Rue  St  Julien  des  M^nestriers  erhielt;  auch  eine  Kapelle  war  ihr 
Eigentum.  Ihr  oberster  Schutzpatron  war  St.  Genest,  der  unter 
Diokletian  303  den  Märtyrertod  erlitten  hatte,  ihr  Voisteher  der 
Jioi  des  AUn^triars,  Doch  wei$  die  Geschichte  ans  der  langen 
Reihe  dieser  Regenten  nur  wenige  namhaft  zn  machen:  Um  1338 
tefi^eite  Robert  Cavernon,  um  1572  Fr.  Roussel,  später 
Constantin,  dann  Guillaume  Dumanoir  L,  der  im  Jahre 
1630  mit  der  Krone  belehnt  wurde.  Auf  diesen  folgte  sehi  Sohn 
Dumanoir  II.  und  nachher  der  tflchtige  Oeiger  Jean  Pierre 

')  In  dem  soeben  zur  Ausgabe  gelangten  Werke  «Cent  Motets  du  Xilie  sitele, 
pnbU<s  d'aprte  tt  Mmnscrit  Bd.  IV.  6  de  Bambcrf*  von  P.  Aobrjr  stdicn  am  Sehinsse 
einige  dreistimmige  Sfltze,  die  als  reine  Instrumentalstacke  angesehen  werden  können. 
Fßnt  (i^von  sind  über  den  Cantus  firmns  In  seculum  gebaut,  einer  (Nr.  1051  tr^gt  die 
Bezeichnung  In  seculum  viellatorts,  womit  also  direkt  auf  die  Vielle  angespielt  wird. 
Die  hocbwldi^  Pttblttatfon  Aübcys  lldot  idcM  nnr  neues  Material  rar  OeacUcbte  der 
französischen  Motettenkomposition  des  13.  Jahrhunderts  flberhaupt  (s.  oben  S.  73  fL), 
sondern  stützt  auch  aufs  neue  die  Vennutung,  dass  Gesang  mit  Instrumentenspiel  ver- 
Imaden,  Insbesondere  der  im  Tenor  liegende,  in  langen  Noten  fortschreitende  Cantus 
IlfiBttt  lastnnnental  attsgefOhit  wurde.  Anbry  weist  suglekli  auf  Ihnlldie  Beispiel«  im 
Cr  tlcx  von  Montpellier.  —  Als  Nachtrag  zu  dem  oben  fiSer  d;c  Mii'^'V:  der  Troubadours 
Gesagten  sei  hier  noch  auf  die  ebenfalls  erst  vor  kmzem  erschienene  gründliche  und 
«Blmende  Stodle  von  J.  B.  Beck.  CHe  Mdodlcn  der  Tnndwdoins,  SdaSburg,  1908, 
imwiescn,  deren  vielfach  neaen  Resultate  leider  fBr  voriiegende  Darstelliing  nicbt 
nelir  benutzt  werden  konnten. 

V.  Domner,  Musikgetchicbte.  3.  Aufl.  S 
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Guignon,  der  sich  Roi  des  violons  nannte^  von  Ludwig  XV.  ia 
dieser  Würde  1741  bestätigt  wurde  und  sich  mit  seinem  Titel  in 
Kupfer  liat  stechen  lassen.  Zu  verschiedenen  Zdten  brachen  heftige 
Streitigkeiten  aus  zwischen  diesen  zflnfügen  Musikanten  und  denfrelen 
Kflnstlem,  z.  B.  den  Orgel-  und  Klaviermeistem»  indem  jene  diese 
letzteren  unter  ihre  Botmäßigkeit  biingeh  wollten.  Doch  scheiterten 
diese  sowohl  von  Dumanoir  II.  als  auch  von  Guignon  angesteilteii 
Versuche  am  Widerstande  der  freien  Ktlnstler.  Im  Jahre  1773  wnrde 
das  Odger-  und  Pfeiferkönigtum  durch  königliche  Verordnung  auf^ 
gehoben.  Näheres  bei  La  Borde,  Essai,  1, 415  und  H.  M.  Schiet» 
terer,  Geschichte  der  Spielmannszunft  in  B'ankreich  und  der  I^ariser 
Geigerkönige,  Berlin  1884  (mit  Dokumenten),  A.  Jacquot,  »La 
Musique  en  Lorraine, "  1882  usw. 

Außerdem  bestanden  in  Frankreich  schon  im  Anfange  des 
14.  Jahrhunderts  Schulen,  in  denen  die  Mänestriers  m  Uirer  Kunst 
unterrichtet  wurden  (äcoles  de  minestrandie)  y  und  zwar  meist  io 
der  Fastenzeit,  wo  ihr  Beruf  sie  nicht  in  Anspruch  nahm.  Da 
wurden  neue  Gedichte  gelernt,  neue  Weisen  erfunden,  dns  Repertoire 
aufgefrischt  und  erweitert.  Solche  scholac  numorum  bestanden  in 
Genf,  Lyon,  Bourg-en-Bresse.  Die  Adeligen  hielten  darauf,  daS 
ihre  Menestrels  hier  gut  erzogen  wurden,  bezahlten  sogar  oft  das 
Stundengeld.  Durch  diese  Schulen,  die  man  Konservatorien  fflr 
weltliche  Musik  nennen  könnte,  kam  immer  frisches  Leben  in  die 
Musik,  sie  hielten  eine  gesunde  Konkurrenzbewegung  zur  kirch- 
lichen Musik  aufrecht.  Woher  —  so  mü^te  man  fragen  —  waren 
auch  die  vielen  Volkslieder  gekommen,  die  man  allerorts  sang  und 
die  Kirche  selbst  so  oft  als  cantus  firnius  aufnahm,  wenn  nicht  auch 
in  den  niederen  Klassen  der  Musiker  die  Gesetze  der  Kunst  gelehrt 
und  geübt  worden  wären? 

Audi  in  England  tiestend  zu  Beverley  in  Yoikshire  sdt  alten 
Zeiten  eine  geschlossene  Bruderschaft  der  Minstreis;  ebenso  gab 
es  PfeiferkOnige»  wie  aus  einer  von  Johann  von  Gaunt  auf  Sddo^ 
Tutbuiy  im  Jahre  1381  erlassenen  und  auf  die  Amtsgerechtigkett 
des  PfeiferkOnigs  bezOglichen  Urkunde  hervoigehi  Doch  dauerte 
die  Herrschaft  dieser  englischen  PfeiferkOnige  und  ihrer  Gerichts- 
höfe immer  nur  ein  Jahr  und  endete  mit  dem  alljAhrUcfa  am 
16.  August  zu  Tutbuiy  abgehaltenen  Gerichtstage. 
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Die  Kunst  des  mehrstimmigen  Tonsatzes  im  15. 
und  16.  Jahrhundert  —  England  —  Die  nieder- 
ländische Schule 

Im  14.  Jahrhundert  hatte  sich  last  auf  allen  Gebieten  mensch- 
lichen Sirebens  der  NiederschlajE:  jener  großen  Bewegung  bemerk- 
bar gemacht,  die  wir  mit  den  Namen  Renaissance  und  Humanismus 
zu  bezeichnen  pflegen.  Äußerlich  knüpfte  sich  diese  Bewegung 
an  den  Eindruck,  den  das  wieUerauflebende  klassische  Altertum 
aiif  die  geistige  Elite  der  Generationen  machte,  iiinerhch  war  sie 
bedingt  durch  die  zunehmende  Antiquierung  und  Überspannung 
der  bisherigen  Lebensverhältnisse.  Neue  Werte  schienen  überall 
aus  alten  Werten  zu  sprießen.  Die  Richtung  aui  das  Leben,  die 
dem  Altertum  zu  einer  so  eigentflmlichen  Grö^e  namentlich  in  der 
Kunst  veiliolfen  hatte,  war  im  cbristiicben  Mittelalter  zwar  nie  ganz 
verioien  gegangen,  aber  doch  verknOcheit  und  in  vielen  ihren 
Augerangen  durch  dogmatische  Kirchenlehren  unterbanden  worden. 
Was  der  Humanismus  als  schönstes  Geschenk  mitbiachte,  war  sehie 
Auffassung  des  Menschen  als  ehier  Persönlichkeit,  des  menschlichen 
Lebens  als  das  Auswirken  dieser  Persönlichkeit  nach  allen  ihren 
nhigkeiten  and  Kräften. 

In  der  Musik  trat  uns  dieser  Renaissancegeist  entgegen  üi 
Gestalt  jener  An  iiomi,  wie  sie  «ch  in  Frankreich  an  die  Namen 
de  Vitrys  und  G.  de  Macfaauts,  in  Italien  an  die  Florentiner  Ton^ 
schule  des  14.  Jahrhunderts  knflpfte.  Namentlich  die  Schöpfungen 
der  Florentiner  Trecentisten  mit  Fnncesco  Landino  an  der  Spitze 
sind  geeignet,  die  Zusammenhänge  mit  der  allgemeinen  Renaissance- 
bewegung aufzudecken,  die  ja  ebenfalls  von  Florenz  ihren  Aus- 
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gang  nahm.  Mit  ihren  weit-  und  lebens&eudigen  Madrigalen, 
Caccen  und  Balladen  (s.  oben  S.  81)  vertreten  de  anfs  schönste 
das  Zeitalter  Petrarcas  und  Boccaccios.  Zugldcfa  kann  man  aber 
auch  bemerken,  wie  gerade  in  der  Musik,  soweit  die  freie  Pro- 
duktion in  Frage  kam,  das  auf  andern  Gebieten  jederzeit  als 
Autoritit  befragte  klassische  Alterhim  als  Leitstern  vOlHg  ver- 
schwindet: nifgends  boten  griechische  oder  römische  Traditionen 
Anhalt,  um  Motetts,  Rimdos,  Madrigale  oder  Balladen  zu  kompo- 
nieren, und  so  liefert  wohl  kaum  eine  zweite  Kunst  —  am  ehesten 
noch  die  Malerei  —  einen  kräftigeren  Beweis  für  die  außerordent- 
liche und  trotz  aller  Abhängigkeit  von  antiken  Mustern  selbständige 
Produktionskraft  der  Renaissance  als  ihre  Musik. 

Werfen  wir  einen  kurzen  Rückblick  auf  das,  was  das  14.  Jahr* 
hundert  zur  Ausbildung  der  mehrstimmigen  Kunstmusik  beigetragen 
hat,  und  verfolgen  alsdann  deren  weitere  Fortschritte  im  15.  Jahr- 
hundert. 

Bezüglich  der  Satztechnik  war  man  über  die  mechanische 
Handhabung  der  Stimmen,  wie  sie  beim  Organum,  Fauxbourdon 
und  zum  Teil  auch  noch  beim  Discantus  vorlapr,  hinausgedrungen 
und  begann  nun  die  selbständige  Fortschreitung  der  Stimmen  unter 
dem  Namen  Kontrapunkt  zu  lehren,  wobei  das  Verbot  paralleler 
Emkiange,  Quinten  und  Oktaven  bereits  in  aller  Schärfe  ausge- 
sprochen wird  (s.  oben  S.  78).  Es  stellte  sich  damit  zugleich  die 
Notwendigkeit  der  Aufzeichnung  sämtlicher  Stimmen  heraus,  was 
einerseits  zu  innner  schärferem  Durchdenken  der  Kombinations- 
möglichkeiten,  anderseits  zur  freischöpferischen,  phantasiemä$igen 
Betätigung  des  Komponierenden  fahrte.  Die  außerordentlich  grolle 
Zahl  von  Kompositionsmanieren  und  -formen,  die  im  Oefolge  der 
Ars  nova  auftraten,  bewebt,  daß  sich  hmerhalb  der  Satze  ein 
charaktervolles  Tonleben  zu  entfalten  beginnt  Dabei  war  zu  be- 
merken, da$  die  Vereinigung  mehrerer  Stunmen  noch  ktineswegs 
nach  dem  Grundsatz  harmonischer  (akkordischer)  Fortschrdtung  ge- 
schah» sondern  ehizig  auf  selbständige  melodische  Fflhrung  aus- 
ging, so  daS  die  sich  ergebenden  Harmonien  mehr  als  zufällige 
Zusammenldinge  au&ufassen  sind.  Wdterhm  hatte  die  Ars  nova 
iinit  der  Allehiherrschaft  des  Tripeltakts  au^erBumt  durch  An- 
erkennung der  perfekten  und  imperfekten  Mensur  zunächst  der 
pröf^eren,  dann  der  kleineren  Notenwerte;  sie  hatte  auch  auf  die 
Notation  Einfluß  gehabt  und  manche  Verbesserung,  die  zugleich 
eine  Vereinfachung  war,  befürwortet;  femer  kam  mit  ihr  eine  der 
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knnstvollsten  Fonnen  der  metustimniigen  Musik,  der  Ktfion,  be- 
reits zu  einer  ersten  schönen  BIflte;  endlich  lag  ihre  Bedeutung 
darin,  dag  sie  —  mnichst  auf  weltlichem,  dann  auf  kirchlichem 
Gebiete  —  die  Instrumentalmusik  in  vorher  nicht  flblicher 
Weise  in  den  Vordergrund  stellte  (S.  83  f.). 

Alle  diese  Errungenschaften  machte  sich  das  15.  Jahrhundert 
zn  nutze»  natürlich  nicht  ohne  in  die  alten  Formen  neuen  Geist 
einziehen  zu  lassen.  Damit  treten  wir  in  einen  Zeitraum  ein,  der 
zu  den  wichtigsten  zahlt,  den  die  mehrstimmige  Musik  durch- 
gemacht hat:  in  das  „Zeitalter  der  Niederländer",  so  bisher  ge- 
nannt, weit  die  bedeutendsten  Meister  niederländischer  Abkunft 
waren').  Diese  Bezeichnung  kann  beibehalten  werden,  bedarf 
aber  einer  Einschränkung.  Allerdings  beginnt  Italien  im  15.  Jahr- 
hundert in  der  musikalischen  Produktion  einigermaßen  zurück- 
zutreten  und  fängt  an,  fremden  Komponisten-  und  Virtuosen- 
pröften,  insbesondere  eben  Niederländern,  Heimatrecht  zu  gewähren. 
Aber  keineswegs  waren  es  niederländische  Meister  pnnz  allein,  die 
als  Förderer  der  Tonkunst  jetzt  in  Betracht  kommen;  vielmehr 
haben  auch  Deutsche,  Franzosen  und  Fiiulander  bestimmend  mit- 
pcwirkt.  Ja  noch  bevor  die  »erste"  niederländische  Schule  mit 
Meistern  wie  Binchois  und  Dufay  (um  1450)  auf  den  Plan  tritt, 
hat  England  eine  Anzahl  bedeutender  Komponisten  aufzuweisen, 
die  gleichsam  die  Vermittelung  zwischen  jenen  und  der  Ars  nova 
des  14.  Jahrhunderts  übernahmen.  Ihr  Hauptrepräsentant  war 
John  Dunstable,  von  dessen  Lebensdaten  nur  ein  einziges  fest- 
steht, sein  Todestag:  Weihnachten  1453,  und  seine  Beisetzung  in 
der  Stephaiiskirthe  zu  Walbrook  in  London.  Sein  Geburtsjahr 
darf  daher  um  1380,  die  Zeit  seines  besten  Schaffens  um  1420 
angesetzt  werden*).  Neben  ihm  sind  als  gleichaltrige  oder  jüngere 
Meister  zu  nennen:  Lionel  Power,  Roy  Henry  (vielleicht 
Heinrich  V.),  Joh.  Benet  Anglicus,  Forest»  Roh.  Morton, 
Fairfax,  Damett,  Cooke,  denen  sich  aber  noch  eine  Reihe 

^  Der  iUUeaische  OeschichtMchrdbcr  Ludovico  Ouiccafdini  schreibt  über  sit 
ifl  sdiicr  DncrtMUMit  di  tatU  I  Pml  ^kniAi.  Ausgabe  1587,  S.  59:  ,Cnut  ei 
$OHt  Us  vnys  Maistres  dt  Musifof*  «t  ceux  qul  tont  restauri  et  ndaicte  ä  per- 
fectlon:  d" mutant  qu'ilz  l'ont  tant  propre  et  naturelle  que  hommes  rt  irrr-mes  chantent 
naUutUenunt  d  mtsure,  avec  tris-betle  grace  et  milodie,  au  moyen  de  quoy  coniolg- 
mnU  füH  4  la  mtAvn,  fönt  Mt§  pnmv«  dt  armtmlt  ^'om  volt  tt  «tt:  dt  «^«m  troam 
lOltMtours  par  toutes  cours  des  princes  de  la  Chresttenti.' 

*)  Alles  auf  Ounstables  Persönlichkeit  und  Wirken  Re^ti^^Hcbe  aus  Alter«  und 
jüngerer  Utcntu  iMtV.  Lederer,  Ober  Heimat  und  Ursprung  der  mehrstlnunlgan 
Todtaast,  I90S,  5. 130.  taaanunoigdngan. 
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aaderer,  z.  T.  nur  dem  Namen  nach  bekannter  Komponisten  an* 
sdilieSt  Wie  grog  der  Einfluß  dieser  englischen  Schule  auf  die 
Musik  des  Festlands  war,  und  ob  sie  beträchtliche  Elnwiikni^en 
von  dieser  empfangen  hat,  ist  noch  nicht  völlig  aufgeklart  Sicher- 
lich war  beides  der  Fall,  denn  die  regen  politischen  und  kommer- 
ziellen Beziehungen  zwischen  England,  Italien  und  den  Nieder- 
landen begünstigten  eine  fortwährende  gegenseitige  Befruchtung. 
Eine  völlig  autochthone  Kunstmusik  auf  englischem  Boden  anzu- 
nehmen und  die  Heimat  der  mehrstimmigen  Tonkunst  überhaupt 
auf  dies  Inselland  zu  verlegen,  möchte  man  Bedenken  tragen« 
wenn  auch  zugegeben  werden  rrrnfj,  daft  die  uralte  Musikkultur 
Eiit^lands  sich  c^egreiiübcr  der  des  Kontinents  eine  c^cwisse  Selb- 
ständigkeit bewahrte.  Noch  sind  die  entsprechenden  handschrift- 
lichen Quellen  in  zu  geringer  Zahl  veröffentlicht,  um  zu  entschei- 
den, ob  und  welche  Brücken  zwischen  England  und  der  Ars  antiqua 
des  Festlandes  bestanden.  Wooldridge')  nimmt  aus  inneren  Grün- 
den zwei  Zweige  dieser  englischen  Schule  an:  einen,  dessen  Ver- 
treter auf  dem  Festlande  schrieben  und  von  dessen  Kunst  beein- 
fluj^t  wurden  (namentlich  nach  dem  Siege  von  Azincourt,  als  Frank- 
reich von  Eiiglaiidcrfi  überschwemmt  wurde),  und  einen,  dessen 
Meister  auf  heimatlichem  Boden  die  Traditionen  des  Landes 
weiterpflegte. 

Die  wichtigsten  in  Frage  kommenden  Handschriften  sind  das  Olä 
HaU'Manuskript  (London)  mit  Tonsitzen  von  Daostable,  Lionel  Power, 

Forest,  Damett  u.  a.,  auch  ungenannten  Autoren,  und  die  sogenannten 
Trienter  Codices  mit  Stöcken,  die  zum  Teil  auch  in  der  vorigen  Hand- 
schrift enthalten  sind.  Die  Trienter  Codices  liegen  in  Bd.  VIli  und  XI  i 
der  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Osterreich  Im  Neudruck  vor.  Bhi  unhing' 

reicher  Neudruck  von  Werken  altenglischer  Tonsetzer  ist  .Early  Bodlcian 
Music"  (1.  Band  Faksimiles,  II.  Band  Übertragungen),  herausgegeben  von 
J.  Stainer  (1902).  Tonsätze  von  Roy  Henry,  Lionel  Power,  Thomas 
Damett  und  Mayshuet  hat  W.  Barcley  Squ  ire  veröffentlicht  in  Sammelb. 
der  Intern.  Muslkgesellschaft  II,  S.  374  ff.  Ebenda  ein  Aufsatz  von  Cecie 
Stainer  über  Dunstables  verschiedene  Kompositionen  des  Liedes  O  rosa 
bella,  zu  dem  die  grflndliche  analytische  Studie  Victor  Leder  er  s 
(Über  Heimat  und  Ursprung  der  mehrstimmigen  Tonkunst,  S.  159  ff.) 
die  Ergänzung  bildet  (mit  zwei  sechsstimmigen  Fassungen  desselben 
Liedes).  Bruchstücke  von  Kompositionen  ferner  in  Bd.  U  der  Oxford 
history  of  Muslc  (Wooldridge). 

In  den  Kompositionen  dieser  englischen  Schule  —  Hymnen, 
Motetten,  Messenbruchstücke  und  vollständige  Messen,  weltliche 
Lieder  —  tritt  uns  bereits  eine  mannigfaltigere  Tonwelt,  eine  aus- 

0  Oxford  histoiy  of  miuic,  Bd.  U  (1905).  S.  168. 
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driicksvollere  Melodik  und  bewußt  gehandhabte  Harmonik  ent- 
gegen. Können  die  Stücke  der  Ars  nova-Komponisten  des  14.  Jahr- 
hunderts uns  heute  kaum  mehr  etwas  Innerliches  vermitteln,  so 
vennögen  es  (tiejenigen  der  tun  etwa  50  bis  70  Jahre  jüngeren 
englischen  und  niederländischen  Schule  unter  Umstanden  recht 
wohl.  ]>ie  Sfttze  sind  gewöhnlich  dreistimmig,  doch  erscheinen 
auch  zwdsthnmigie,  seltener  viersfimmige.  Allen  liegt  als  Kern  und 
Fundament  ein  Cantus  lirmus  zugrunde,  in  den  geistlichen  entweder 
eine  Melodie  des  gregorianischen  Gesangs  oder  euie  Hymne,  in 
den  weltlichen  eine  Volksweise  oder  eine  vom  Komponisten  selbst 
erfundene  Melodie.  Trflger  dieses  Cantus  firmus  ist  der  Tenor,  der 
als  Mittel-  oder  als  Unterstimme  erscheinen  kann.  Ist  der  Satz 
dreistimmig,  so  wird  die  dritte  Stimme  durch  den  sog.  Omtraienor 
gebildet,  der  für  gewöhnlich  eine  melodisch  reizlose  Poll-  oder 
Stützstimnie  darstellt,  während  die  frei  zum  Tenor  kontrapunktierende 
Oberstimme  jederzeit  vollen  melodischen  Wohllaut  entwickelt  Alle 
drei  Stimmen  pflegen  völlig  selbständig,  in  weiten  Bögen  steigend 
und  fallend,  dabei  rhythmisch  von  einander  unabhängig  neben  ein- 
ander hinzuziehen,  ohne  durch  das  Prinzip  der  Imitation  geistig  mit 
einander  verbunden  zu  sein  (vgl.  etwa  Dimstables  dreistimmige 
Bearbeitung  des  Hymnus  „Crux  fidelis"  in  Denkmäler  der  Tonkunst 
in  Österreich  VII,,  S.  183  ff.).  Die  Worte  des  Textes  sind  silben- 
weis  auseinanderp^ezerrt ,  ;iiif  lange  melodische  Strecken  verteilt, 
ähnlich  wie  schon  bei  den  Kompositionen  der  Ars  nova,  daher  nur 
selten  wirklich  gesanglichem  Vortrag  zugänglich.  Diese  Tatsache, 
zusammen  mit  andern  sciiwerwiegenden  Artjumenten,  hat  neuer- 
dings die  Erkenntnis  durchbrechen  lassen,  da))  sowohl  die  Kom- 
positionen dieser  englischen  wie  auch  die  der  niederländischen 
Schulen  nicht  der  reinen  Gesangsm  usik,  sondern  teils  der 
reinen  Instrunieiitalniusik,  insbesondere  der  Orgelmusik, 
teils  der  mstru nie n talbegleiteten  Gesangsiuusik  an- 
gehören. Damit  rücken  die  Leistungen  dieses  Zeitalters  in  cm 
ganz  neues  Ucht,  und  die  von  älteren  Musikgeschichten  vertretene 
Ansicht  ehier  schon  um  diese  Zeit  hochentwickelten  Literatur  von 
•a  cappella-Gesflngen*  mu^  als  flberwunden  gelten. 

Auf  eine  nähere  Begrflndung  dieser  neuen,  noch  keineswegs  ab- 
geschlossenen geschlchtifcnen  Betrachtungsweise  kann  hier  nicht  ehi- 

i^CLjangen  werden.  Es  sei  auf  die  schon  oben  S.  83,  Anm.  I  genannten 
iichriftcn  und  auf  A.  Scherinj^s  aucrenhlicklich  noch  angefochtenes  Buch 
.Die  niederländische  Orgeimesse  im  Zeitalter  des  Josquin"  (1912)  ver- 
wiesen. —  Nicht  unwichtig  Ist  die  Art  der  Niederschrift  der  mehr- 
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stimmigen  Kompositionen  dieses  Zeltramns.  Sie  effbigt  niclit  in  partitur« 

mäßiger  Anordnung  der  Stimmen  über  einander,  sondern  so,  daß  jede 
einzelne  Stimme  in  der  Reihenfolge:  Discant,  Contratenor,  Tenor  lar 
sich  und  lilnter  der  andern  In  Mensuralnoten  ausgeschrieben  wird.  Das 
stellte  sich  deshalb  als  notwendig  heraus,  weil  eine  partiturförmigre  No- 
tation infolge  des  komplizierten  Systems  der  mensuraien  Noten-,  Takt- 
und  Ligaturenformen  völlig  unübersichtlich  gewesen  wäre  (vgl.  oben 
S.  69  ff.).  Damit  war  aber  auch  die  Möglichicelt  gegeben,  dafi  bei  der 
Mitwirl(ung  verschiedener  Spieler  oder  Sänger  jeder  seine  Stimme  ohne 
weiteres  gesondert  ablesen  konnte.  Traten  Orgel,  Harfe,  Laute  oder 
andere  Akkordinstrumente  ein,  so  war  es  Obliegenheit  der  Spieler,  sich 
selbst  eine  Partitur  (Tabulatur)  anzufertigen,  d.  ti.  sich  gemtB  dem  Cha- 
rakter seines  Instruments  ein  übersichtliches  Bild  des  zu  Spielenden  zu 
verschaffen.  Doch  ist  auch  einwandfrei  nachgewiesen,  dafi  gewandte 
Organisten  ihren  zwei-  oder  dreistimmigen  Satz  primavista  aus  den  ge- 
trennt Ober-  und  hintereinander  aufgezeichneten  Stimmen  zu  spielen  ver- 
mochten (vgl.  O.  Kinkeldey,  Or^e!  »nd  Klavier  i[i  der  Musik  des 
16.  Jahrhunderts,  1910,  S.  20,  98).  Um  das  l  abuiiereo  (s.  ualcn  S.  248  f.) 
zu  erleiditem,  fügte  man  auch  denjenigen  Stimmen  den  Text  bei,  die 
rein  instrumental  gedacht  waren;  doch  galt  er  in  vielen  Fällen  lediglich 
als  programmatisch  gedachtes  »Motto"  (z.  B.  in  Motetten).  —  Als  wichtige 
Neuerung  in  der  Mensunlnotenschifft  an  sich  tot  anzumertcen,  dafi  sät 
etwa  14^  die  vorher  schwarzen  (gefüllten)  Noten  verschwinden  und 
weißen  (hohlen)  Noten  Platz  machen.  Die  zuvor  für  besondere  Mensur- 
verhältnisse gebrauchten  roten  Noten  (S.  78)  werden  durch  schwarze  er- 
setzt NIheres  In  J.  Wotfs  Oesddchte  der  Mensuialootatlon,  1904.  I. 

Mit  der  Auffassung  der  mehrstimmigen  Kompositionen  auch 
des  15.  und  beginnenden  16.  Jahrhunderts  entweder  als  fiir  Orgel  oder 
Instrumente  bestiiuiiite  reine  Iiislrumentalstücke  oder  als  Kompo- 
sitionen für  eine  (solistisch  oder  chorisch  besetzte)  Stimme  mit 
Orgel-  oder  Instnimentenb^leitung,  fallen  eine  Menge  Ungeheuer- 
lichkeiten  ihrer  Faktur  und  jene  ungezählten  Schwierigkeiteil  fort» 
die  ihre  Wiederbelebung  als  a  cappella-Musik  in  der  Pnuds  fast 
unmöglich  machten»  und  die  Tatsache»  da$  das  Renaissancezeit- 
alter nicht  nur  Ober  eine  Folie  verschiedenster  Instrumente  ver- 
fflgte»  sondern  in  der  Instrumentalmusik  die  Krone  des  Musizierens 
Oberhaupt  erblickte»  wird  nunmehr  erst  verständlich.  Die  einzelnen 
Gattungen  und  Formen,  in  denen  sich  dies  Musizieren  bewegte« 
gesondert  zu  betrachten»  fallt  augerhalb  des  Rahmens  dieser  all- 
gemeüien  Musikgeschichte.  Doch  mflssen  sie  wenigstens  in  Um- 
rissen sldzziert  werden»  da  die  gesamte  Musik  bis  hin  zur  Mitte 
des  16.  Jahrhunderts  mehr  oder  minder  auf  deren  Grundlagen  ruht. 

Da  haben  wir  zunächst  Bearbeitungen  weltlicher  oder  geist- 
licher  Liedmelodien,  d.  h.  einfacher,  schlichter  Weisen  deutscher» 
französischer  oder  englischer  Abkunft  Die  gesungene  Melodie 
liegt  im  Tenor,  sei  es  unveifindert»  sei  es  mit  Zuf flgung  kolorieren- 
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der  Nebennoten;  dazu  f&hrt  die  Diskantstimme  bddyte,  mehr  oder 
weniger  passagenietdie  Kontrapunkte  aus.  Tritt  ein  Contxatenor 
hinzu,  so  hat  dieser  lediglich  die  Funktion,  die  Zweistimnigiceit 
zur  Dreislimmigkeit  zu  ergänzen;  bei  grOgeren  lituigiscfaen  Stücken, 
die  auf  der  Klrchenoigel  ausgeführt  wurden,  fiel  er  gewöhnlich  dem 
Pedal  zu  (zweistimmige  Beispiele  englischer  Abkunft  in  groger  Zahl 
in  Stainers  Earfy  Bodleian  Music:  dreistimmige  aus  der  franzö- 
sischen Chansonltteratnr  der  Zeit  Dufays  z.  B.  bei  Stainer,  Dufay 
and  bis  contemporaries,  und  in  Bd.  XI  j  der  Denkm.  d.  Tonk.  in 
Österreich).  Zuweilen  bildet  die  Tenormelodie  auch  die  aus- 
geprägte Mittelstimme  eines  drei  oder  vierstimmigen  Satzes  (vgl. 
das  Ave  res^ina  von  Lionel  in  Sammelb.  der  Intern.  Musikges.  II, 
S.  378,  oder  die  vierstimmifje  Bearbeitung  der  Melodie  Se  la  face 
ay  pale  von  Dufay  m  Denkm.  d.  Tonk.  in  Österreich  XI,,  S.  252). 
Die  französische  Chanson  des  15.  Jahrhunderts  liebt  es  aber  auch» 
die  Melodie  zuweilen  dem  Sopran  iw  übergeben;  dann  haben  Tenor 
und  Contra  rein  instrumentale  Bestimmung  (Beispiel :  Dufays  Chan- 
son La  belle  se  siet  bei  Stainer  a.  a.  O.,  mit  einer  nicht  ge- 
sungenen, obwohl  textierten  Miuelstimme).  —  Eine  zweite  grosse 
Gruppe  bilden  die  Bearbeilungen  liturgischer  Melodien,  z.  B.  bei 
Motetten,  Hymnen.  Sie  konnten  derselben  Fassung  unter- 
liegen wie  die  weltlichen  oder  halbgeistlichen  Melodien.  Dazu 
treten  aber  noch  ireit,  paraphrasierte  Bearbeitungen  d.  h.  solche, 
in  denen  die  Melodie  vollkommen  in  der  rein  instrumentalen  Be- 
aifodtung  aufgegangen  ist  und  nicht  gesungen  werden  kann  (z.  B. 
Dunstables  Orgelstflcke  Cmx  fldeUs  und  Sab  iaam  protecUonem 
hl  Denkm.  d.  Tonk.  in  Osterrelcb  VD,,  S.  183,  196).  Diese  Be- 
aibettungen  geböten  entweder  zu  reinen  Orgelkonipositionen  oder 
zu  solchen,  die  von  emem  Instrumentenensemble  ausgefohrt  werden 
konnten.  —  Die  dritte  groge  Gruppe  umfa^  die  Messen. 

Die  Zeit  Dunstables  und  Dufays  war  es»  in  der  nadi  wenigen 
vorangegangenen  Versudien  zum  eisten  Mal  das  gesamte  Ordinaiium 
Missae  einer  einheiflichen  kompositorischen  Bearbeitung  unterzogen 
wurde Und  zwar  herrschte  auch  bei  der  Messenkomposition  das 
Prinzip  der  Cantus  firmus-Arbeit  Schon  Ouülaume  de  Machaut 
<S.  80)  hatte  1364  eine  vierstimmige  Messe  geschrieben,  deren  ein- 


•)  Unter  OrJinarium  Missae  werden  die  stets  gleichbleibenden,  unverinderlichen 
Teile  der  Messe  vef3tandeii  (Kyrie.  Oioria,  Credo,  Saoctus,  Benedictus,  Agnus  del),  unter 
Pr^rbm  Mliuu  di«  aidi  der  Bcdcnteng  de«  Tages  vediteladea  Stldw.  Auch  IcMere 
dodca  mdnatliiiinlge  BcMbettmig. 
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zelneSfitze  au!  einen  immer  wtedeikelirenden  Tenor  getiaut  waren; 
dodi  unterzog  er  diesen  dner  so  wediselvollen  Variation»  da^  er 
als  Kern  des  Ganzen  kaum  eikennbar  wird^).  Nunmelir  wird  es 
Regel,  eine  dem  weltUclien  oder  geisUiclien  Liedersdiatz  entnom- 
mene, mdodisdi  und  lylithmisdi  scharf  ausgeprSgte  Liedweise  als 
Tenor  zu  benutzen,  und  zwar  derart,  daS  diese  Uedweise  in  ihrer 
unveränderten  Originalgestalt,  aber  m  langen,  zuweilen  nur  aus 
Longa  mid  Brevis  bestehenden  Noten  in  die  Mitte  gestellt  wird, 
und  die  flbrigen  Stimmen  (höchstens  drei)  sich  als  kontrapunktie- 
rende und  stfltzende  Gegenstimmen  in  mehr  oder  weniger  lebhafter 
Bewegung  um  ihn  herumbewegen,  fllmlich  wie  es  bei  Motetten 
und  weltlichen  Uedbearbeitungen  geschah.  Mu$te  der  Satz  ge- 
schlossen werden,  bevor  ,die  Liedweise  zu  Ende  war,  so  pflegte 
man  sie  im  nächstfolgenden  an  der  unterbrochenen  Stelle  skrupellos 
als  Cantus  firmus  wieder  aufzunehmen.  Eine  innere  Einheit  der 
Teile  wurde  dadurch  erreicht ,  daj^  man  nicht  nur  für  jeden  der 
Sätze  ein  bestimmtes,  sich  gleichbleibendes  „Kopfmotiv"  wählte, 
sondern  aiicli  weiterhin  das  inelodische  Material  des  Cantus  firmus 
fleit^it^  zur  Bildung  der  kontrapunktierciidcn  Gegenstimmen  benutzte. 
Zu  den  ersten  Messen,  die  das  eben  erläuterte,  bis  in  die  Zeit 
Palestrinas  ungeschwj^cht  weiterbestehende  Prinzip  rein  ausprägen, 
gehören  die  drei  Messen  über  das  Lied  O  rosa  bella^  welche  in 
Bd.  XI,  der  Dcnkm.  d.  Tonk.  i.  Österreich  neugedriickt  voHiegen. 
Ebenda,  Bd.  VII  ^  wurde  die  Messe  über  Se  la  face  ay  pale  von 
Dufay  vorgelegt.  In  diesen  Messen  mischen  sich  zuweilen  sämt- 
liche Bearbeitungsmöglichkeiten.  Es  war  z.  B.  durchaus  erlaubt, 
ganze  Sätze  der  Messe  auf  der  Orgel  oder  auf  Instrumenten 
allein  zu  spielen,  —  eine  Erlaubnis,  von  der  fast  alle  grot>en 
Meister  bis  hin  ins  16.  Jahrhundert  Gebrauch  gemaclil  haben. 
Dann  kann  man  geradezu  von  Orgelmessen  sprechen").  Oder 
aber,  der  einstimmige  Chor  sang  den  Cantus  luinus  und  lie^ 
sich  dazu  von  der  Orgel  oder  dem  Orchester  begleiten,  wobei 
Solosflnger  hinzutraten  und  gewisse  Worte  des  Textes  abemahmen, 
die  der  Cantus  lirmus-Chor  nicht  bringen  konnte.  Nur  selten 
kam  es  vor,  da$  der  gesamte  Chor  sich  leihe  und  vielstimmig 
sang:  solche  Stellen  sind  an  der  schlicht  akkordiscben,  syllabiscb 
deklamierten  Passung  der  Stimmen  zu  erkennen.   Jedoch  nicht 

')  Kyrie  und  Oloria  bei  Wolf.  Qescti.  der  Mensuralnotalioo  Ii.  Iii,  Nr.  17. 
^  Die  genannten  Neudnickc  tasscn  simtlkbe  Werke  dieser  Zeit  noch  als 
1  c^pcÖipOesIng«  auf,  was  sie  ntclit  sind. 
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in  allen  Stücken  mit  ausgeprägtem  Cantus  firmus  ist  dessen 
Gesangsausfahning  möglich;  vielfach  bildet  er  nur  die  ideelle 
Grundlage  des  Stimmengeflechts  und  wiid  in  den  Instramentalsatz 
ntt  dfibesogen. 

Die  hiennit  charakicfisierte  Kunstpraxis  lauft,  wie  envihnt, 
durch  das  ganze  15.  Jahfbundert  und  darflber  hinaus  bis  ins 
16.  Jahifaundert,  in  dem  erst  ganz  allnUttilidi  sich  jener  Stil  aus- 
bildelt  der  alle  Stimmen  gleich  gesanglich  fahrt  und  als  »a  cap- 
pdla'-Stil  bekannt  ist.  Was  die  Musik  des  hier  behandelten  Zdt- 
laums  des  ferneren  bedeutsam  macht,  18sst  sich  in  folgende  Punkte 
zusammenfassen.  Rein  tecfantsch  betrachtet,  geben  die  Kompo- 
sitionen des  15.  Jahrhunderts  zunichst  eine  zunehmende  AbUflrnng 
des  Tonsatzes  zu  erkennen,  indem  sich  die  Satzweise  mehr  und 
melir  von  den  Schlacken  der  primitiven  Mehrstimmigkeit  entfernt; 
es  zeigt  sich  eine  außerordentliche  Steigerung  der  Kompositions- 
technik, die  allniflhlidi  zur  virtuosen  Handhabung  der  schwierigsten 
Satzformen  z,  B.  des  Kanons,  des  doppelten  und  mehrfachen  Kontra- 
punkts führte.  Indem  man  sich  aber  beim  Nachdenken  über  die 
Gesetze  und  Regein,  nach  denen  sich  die  Kombination  mehrerer 
Stimmen  vollziehen  konnte,  in  das  Reich  unbegrenzter  Mös^hch- 
keiten  versetzt  sah,  freriet  man  zuweilen  aui  das  Gebiet  einer  teils 
oberflächlichen,  teils  tiefsinnigen  musikalischen  Spekulation.  Fs 
kommt  eine  Zeit,  in  der  das  Tonmaterial  häufig  gar  nicht  um  des 
Ausdrucks  willen  verarbeitet  wird,  sondern  nur,  um  geistreiche 
Scherze»  symbolische  Zusammenhänge  oder  andere  rationalistische 
Beziehungen  auszudrücken,  in  der  Zwangsjacke  freiwülig  gewählter 
Satzvorschriften  sich  bewegend,  verliert  sich  die  Komposition  oft 
in  äuj^erste  Künstlichkeit,  und  erst  nachdem  das  Bereich  der  letzten 
Möglichkeiten  nahezu  erschöpft  war,  wird  diese  gesteigerte  Kom- 
positionstechnik wieder  in  die  richtigen  Grenzen  zurückgeführt. 
Aber  selbst  in  ihren  Extremen  hat  diese  spekulative  niederiändische 
Satzweise  der  Zukunft  Nutzen  getnacht,  insofern  sie  zur  Aneignung 
der  voDkommenslen  Henschaft  aber  <tes  Tonmateiial  beihug.  — 
Hand  m  Hand  mit  der  Entwickdung  der  Satzkunst  ging  die  Er- 
scbiiefiui^  neuer  Ausdrucksgebiete.  Geistliche  und  wdtlidie  Musik 
nehmen  }etzt  unter  der  Hand  von  Meistern  nicht  nur  neue,  selb- 
ständige  Formen  auf,  sondern  sie  spiegehi,  was  bei  aller  Achtung 
vor  dem  tedinischen  Können  nidit  abersehen  werden  darf,  audi 
das  Empfindungsleben  neuer  und  um  vieles  feiner  besaiteter  Gene- 
ntionen wider.  Wie  die  Formen  im  grogen,  die  Formg^eder  im 
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Iddnen  namentlich  unter  Josquin  de  Prfes  immer  mannigfaltiger, 
voller  und  reicher  werden,  so  wflchst  auch  der  Drang  nach  per- 
sönlicher Aussprache.  Obwohl  das  Empfindungsleben  noch  be- 
schrankt ist  oder  wenigstens  heute  in  semer  ganzen  Ffllle  nicht 
überall  mehr  klar  herausgelesen  werden  kann»  liegt  in  den  Werken 
der  großen  Meister  doch  eine  Subjekthritat,  die  unmittelbar  be- 
rflhrt.  Man  erkennt  das  am  besten,  wenn  man  verschiedene 
Kompositionen  gleicher  Texte,  etwa  das  Ave  Maria,  mitemander 
vergleicht 

Zweitens  ist  die  in  Rede  stehende  Zeit  merkwürdig  durch 

die  Entfaltung  einer  umfassenden,  auf  Resultate  einer  ausgebreiteten 

Kunstpraxis  zurückgehenden  und  umgekehrt  der  Produktion  regelnd 
und  beratend  sich  beiordnenden  Tonwissenschaft.  Die  Pflege 
humanistischer  Studien,  die  schon  in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahr- 
hunderts für  ein  wesentliches  Erfordernis  höherer  Bildung  erachtet 
wurden  und  im  Verlaufe  des  15.  Jahrhunderts  den  Scholastizismus 
fast  nur  noch  als  Antiquität  erscheinen  liefen,  übte  ihre  erhellen- 
den und  läuternden  Einflüsse  auch  auf  die  Musikwissenschaft  aus, 
wiesen  sie  vor  allen  I^ii:i^en  auf  die  Kunst  selbst  und  ihre  lebendige 
Ausübung  hin.  Das  Genie  der  grof5en  Tonmeister  wurde  ma§- 
gchcnd,  und  die  Theorie  vermochte  nun,  ausgehend  von  der 
lebendigen  Produktion  und  im  Zusammenhange  mit  den  älteren 
großen  Lehrmeistern,  ein  Lehrgebäude  aLifzuiiihreii,  das  auf  der 
steigenden  Erkenntnis  des  Wesens  der  Musik  fest  begründet  war. 
Praxis  und  Theorie  im  Verein  brachen  liahn  für  ein  kommendes 
freies  Kunstschaffen,  wie  denn  eine  der  grü[)ten  SLliöpfungsepochen 
der  Musik:  die  des  Palestrina  und  des  klassischen  a  cappefla-Sids, 
uiiHiiliclbar  auf  die  lut'r  m  Rede  siebende  Periode  folgle  und  durch 
sie  vorbereitet  wurde. 

Außerdem  fiült  drittens  in  diesen  Zeitraum  ein  Ereignis,  das, 
obwohl  nidit  wn  innen  heraus  auf  die  Musik  Ehiflug  fllMnd, 
doch  zu  ihrer  Forderung  und  ausgebreiteten  Kultur  erheblich  und 
ahnlich  wie  die  Buchdruckerkunst  zum  Foitschritte  der  Wissen- 
schatten  beitrug:  die  Erfindung  des  Notendruckes  mit  beweglichen 
IMetalltypen. 

Man  hat  den  durch  das  Vorherrschen  niederländischer  Meister 
bestimmten  Atischnitt  der  Musikgeschichte  in  vier  aufdnander- 
fblgende  kleuiere  Abschnitte  zedegt  und  die  Eigentflmlichkeit  eines 
jeden  durch  den  Namen  des  jedesmal  hervorragendsten  Tonmeisters 
zusammenzufassen  gesucht  Es  smd  dies:  Dufay,  Okeghem, 
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Josquin  und  Willaert.  Hat  man  vornehmlich  die  technische 
Ausbildung  der  Komposition  im  Auge,  so  la^t  sich  diese  Eintt  ilung 
mit  gewissen  Linschrankuiigeu  aufrecht  erhalten.  Im  ersten  Ab- 
schnitt ist  der  Kontrapunkt  noch  in  der  Entwickelung  begriffen, 
im  zweiten  und  dritten  steigern  sich  Kunstfertigkeit  and  Kunst- 
griffe der  Menatir  und  Notierung  bis  zur  äuj^erslen  HOhe^  und  zu- 
gleich durchdringt  der  Ruhm  der  Niedeillnder  fast  das  ganze 
musiktreibende  Europa,  so  dag  sich  ihr  Wirken  um  1500  Uber 
Italien,  Deulsdiland,  Prankreich  und  Spanten  erstreckt  Im  vierten 
Abschnitt  werden  die  Ausschreitungen  der  Kunsttechnik  mehr  und 
mehr  verlassen,  das  Interesse  an  der  technischen  Spekulation 
schwindet,  und  neue  Aufgaben  treten  entscheidend  in  den  Vorder- 
grund. Von  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  an  sinkt  der  Glanz 
der  Niederländer  und  erlischt  mit  einem  der  größten,  allerdings 
nur  zum  Tdl  ihnen  angehörenden  Meister:  Oriando  di  Lasso. 

Knflpfen  wir  nochmals  einen  Attgent>lick  bei  den  Engländern 
an,  um  daim  von  ihnen  aus  zu  jenen  ersten  großen  Niederlflndem 
zu  gelangen.  Wenn  wir  eine  Anzahl  ihrer  Tonsfltze  an  uns  vorflber- 
ziehen  lassen,  so  überrascht  eine  wunderbare  Ruhe,  ein  teils  feieriich 
ernstes,  teils  elegisch  freundliches  Auf-  und  Abwogen  der  Empfin- 
dung. Die  scheinbar  planlos  nebeneinander  herlaufenden  Stimmen 
verschmelzen  sich  miteinander,  übersteigen  sich,  treten  auseinander 
und  zusammen  und  eilen  genu'ins;iTrt,  jede  ihr  Teil  zum  Oesanit- 
ausdruck  beitragend,  von  Höhepunkt  zu  Höhepunkt,  von  Kadenz 
zu  Kadenz:  der  auf  dem  Papier  sich  scheinbar  in  drei  selbständige 
Individuen  auflösende  Tonorganismus  ist  zur  lebensvollen  Äußerung 
eines  einzigen  großen  Individuums  geworden.  Der  Eindruck  ist 
um  so  mystischer,  als  jeder  Gesamtrhythmus  verscii windet,  und 
schon  hier  Heften  sich  jene  Worte  anführen,  die  Rieh.  Wagner  über 
Palestrina  sclineb:  „Die  einzige  Zeitfolge  in  einem  solchen  Ton- 
stücke äujjert  sich  fast  nur  in  den  zartesicn  Vcräiu'crungcn  einer 
Grundfarbe,  welche  die  mannigfallij^^^ten  Überi^angc  nn  Festhalten 
ihrer  weitesten  Verwandtschaft  uns  vorführt,  ohne  da^  wir  eine 
Zeichnung  von  Linien  in  diesem  Wedisel  wahrnehmen  können. 
Wir  eihallen  hier  em  fast  ebenso  zeit-  als  raumloses  Bild,  eine 
durchaus  geistige  Offenbarung,  von  welcher  wir  daher  mit  so  un- 
säglicher Rührung  ergriffen  werden."  (Beethoven,  III.  Aull.  S.  20.) 
Solche  TonstOcke  sind  u.  a.  das  Oloria  In  exceisis  des  Königs 
Henry  VI.*)  mit  seinem  aus  der  Höhe  m  die  Tiefe  steigenden 

')  Sammelbande  der  Intern.  Musikgesellsduft,  II,  S.  374. 
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Anfang  ei  in  terra  pax,  dem  inbrünstigen  gratias  agimus  und 
dem  kflbn  hannonisieiten  Miserere  twMs»  feiner  Lionels  feier- 
liches und  weihevolles  Aoe  regina*)  oder  Dunsiables  in  jeder 
Stimme  von  köstlichem  Gesang  getragenes  Crux  fiäeiis,  das  auch 
bereits  deutlicfa  ein  Zutflcktreten  des  Tenors  und  dafor  eine  Bevor- 
zugung des  Diskant  als  melodiefahrende  Oberstimme  zeigt;  doch 
ist  die  Bedeutung  der  ganzen  Schule  noch  nicht  erschöpfend  zu 
beurteilen,  solange  das  obengenannte  Old  Halt-Manuskript  nicht 
un  vollen  Umfange  allgemein  zugftiglicfa  gemacht  und  spartiert 
ist  Jedenfalls  stehen  in  den  eisten  Jahrzehnten  des  15.  Jahr- 
hunderts die  Engländer  auf  der  HOhe  der  kunstvollen  mehrstim- 
migen Komposition.  Ihnen  schliefen  sich  in  unmittelbarer  Folge, 
und  zum  Teil  wohl  unter  ihrem  Einfluß  arbeitend,  gro§e  Meister 
des  Festlandes  an:  Dufay,  Binchois»  Brasart,  Nie.  Grenon,  Busnois, 
Compä«  u.  a.,  deren  Kompositionen  schon  in  den  Trienter  Codices 
wechselweis  zwischen  denen  der  Engländer  erscheinen  und  daher 
eine  s^^cmeinsame  Besprechung  rechtfertigen.  Der  führende  Geist 
unter  ihnen  ist  Dufay. 

Über  die  Lebensdateh  Guillaume  Dufays  haben  lanc^c  Zeit 
irri$7e  Ansichten  bestanden,  bis  Fr.  X.  Haberl  in  seiner  trcfllichen 
Monographie  über  den  Meister  (Vierleljahrsschrift  für  Musikwissen- 
schaft, 1885)  das  altere  biographisclie  Material  kritisch  sichtete  und 
auf  Grund  neuer,  eigener  hunde  ein  abt:;tschlossenes  Bild  des  Lebens 
und  Wirkens  Dufays  gab.  Dufay  wurde  danach  ums  Jahr  14CX) 
zu  Chimay  im  Hennegau  geboren,  trat  1428  als  Sänger  in  die 
päpstliche  Kapelle  und  starb,  nachdem  er  längere  Zeit  bei  Philipp 
dem  Guten  von  Burgund,  beim  Papste  Felix  V.  in  Savoyen  und 
wahrscheinlich  auch  in  Paris  gewesen  war,  am  27.  Nov.  1474  als 
Kanonikus  der  Kathedrale  von  Cambrai.  Haberl  hat  endgtllUg  die 
von  Bahii,  und  Kiesewetter  vertretene  Ansicht  widerlegt, 
Dufay  sei  bereits  1380  päpstlicher  Kapellsüiigcr  gewesen  und  1432 
gestorben.  —  Von  Dufay  sind  mehr  als  150  Kompositionen  er- 
halten, darunter  59  weltliche  und  36  geistliche  Lieder:  em  Ver- 
hältnis» das  auch  bei  anderen  Tonsetzem  dieses  Zeitraums  wieder- 
kehrt und  die  Ansidit  recht  wohl  statzen  kann,  da(  damals  nicht 
die  Kirchenmusik,  wie  bisher  angenommen  wurde,  in  erster  Linie 
stand,  sondern  die  wdtiiche  Komposition,  das  weltiiche  Lied.  —  Ober 
Giiles  Binchois  ist  nichts  welter.  bekannt,  als  da$  er  gleidi 
Dufay  Kapellsanger  am  Hofe  Philipps  des  Guten  war  und  1460 

')  Sammelblndc  der  btteiik  Mvdftsfidlsclult  II,  S.  S7& 


Digitized  by  Google 


Onlay  und  die  erste  niedexllndische  Scüule 


127 


zn  Lille  gestorben  ist  Nlcolaus  Grenon  wird  1425,  Joannes 
Brasart  1431  unter  den  papsUicben  Kapdlsängem  genannt  Biis- 
nois  and  G>mptee  gehören  bereits  einer  jflngeren  Generation  an. 

In  der  Kompontionsweise  entfernen  sich  diese  »Niederländer* 
nur  wenig  von  den  Engttndem.  Wie  bei  diesen  bilden  Tenor  und 
Kontratenor  in  den  geistlichen  Uedem  (Motetten)  und  Messen  in 
der  Hauptsache  die  Stützen  fttr  den  in  beweglicber  Melodie  darflber 
hinwegziehenden  Diskant.  Die  TenOre  selbst  sind  frei  erfunden 
oder  einem  geistlichen  oder  weltlichen  Liede  entnommen.  Bei 
vielen  Stocken  ist  die  Grundlage  des  Fauxbourdon  deutlich  zu 
erkennen;  in  solchen  FMen  findet  sich  die  Mittelstimme  oft  gar 
nicht  ausgeschrieben ,  sondern  wird  nach  den  Regehi  der  Sights 
(s.  oben  S.  66)  ergänzt,  was  durch  Beischriften  wie  »Contratenor 
comme  faulxbourdon"  kenntlich  gemacht  ist.  Die  Oberstimme 
schmückt  dann  ihre  Scxtenfortschreitungen  mit  Melismen  oder  be- 
lebt sie  durch  Vorhalte.  So  geartet  ist  z.  B.  Dufays  Hymne 
Christe  redemptor  (Denkm.  d.  Tonk.  i.  österr.  VII,  S.  160). 
Andere  Stücke  lehnen  sich  an  die  Manier  des  alten  florierten 
Organums  an:  der  Tenor  schreitet  in  Longen  oder  Breven  fort, 
der  Kontratenor  ebenfalls  in  langen  Noten  und  in  Gegenbewegung, 
der  Diskant  koloriert  (Beispiel:  Binchois,  Beata  mater,  ebenda, 
S.  49).  Häufig  kommt  es  vor,  da^  Tenor  und  Kontratenor  ihre 
Rollen  vertauschen,  d.  h.  jener  diesen  übersteij^^t,  wie  denn  über- 
haupt die  Verbindung  der  Stimmen  ein  forlwälirendes  Sichfliehen, 
Vereinigen  und  Verschlingen  darstellt.  Allerdings  erscheinen  auch 
Stellen,  wo  der  Text  zu  einem  Zusammengehen  der  Stimmen  auf- 
fordert, z.  B.  in  Brasarts  schöner  Hymne  O  /los  flagrans  (D.  d. 
T.  i.  6.  Vn,  S.  102),  wo  sich  alle  drei  Stimmen  auf  den  Worten 
Pia  virgo  Maria  zu  langen,  mit  Fermaten  versehenen  Gebets- 
anrufen vereinigen.  Da  solche  Stellen  Jedoch  nicht  allzu  hflufig 
erschemen,  mag  von  ihnen  jedesmal  em  ganz  tiesonders  starker 
Emdrudc  ausgegangen  sem. 

Anders  ist  es  bei  den  weltlichen  Liedern,  die  sich  in  der 
Mehrzahl  des  schlichten  homophonen  Satzes  (Note  gegen  Note) 
bedienen  oder  doch  wenigstens  Stimmvetschlhigungen  komplizier* 
lerer  Art  meiden.  Bei  vielen  ist  das  durch  ihre  Bestimmung  ala 
Tanzlied  von  vornherein  gegeben;  in  solchen  Fällen  liegt  dann 
auch  die  Melodie  in  der  Oberstimme.  Köstliche,  volksttlmliche 
Melodik  weisen  z.  B.  auf:  Duf  ays  Tanzlied  J'aäendra^  tont  qu'U 
votts  pUtyrat  Acourts  Je  demande  ma  biettoenaet  Binchois 
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De  pias  en  pius  se  r&iowoeUe,  Job.  le  Grants  Layssies  moy 
eoy  Je  vous  en  prye.  Nie.  Grenonsip  suis  defait  (sämtl.  in 
Stainers  Early  Bodl.  Music;  andere  in  Denkm.  d.  T.  i.  ö.  X,  1). 
Auch  Tonwortmalereien  finden  sich  (z.  B.  in  Dufays  Las!  Que 
feray,  wo  auf  dem  Worte  courrer  schnellere  Tonbewegung  eintritt), 
femer  humoristische  Zü^e ,  z.  B.  in  Dufays  Je  ne  puis  plus,  wo 
der  Tenor  dreimal  als  Caiitus  firmus  die  lateinischen  Worte  Unde 
vemet  auxUium  mihi  hineinsingt. 

Zu  bemerken  bleibt,  da^  sowohl  in  geistlichen  wie  in  welt- 
lichen Stücken  dieser  Schule  die  Instrumente  tätigen  Anteil  hatten, 
und  zwar  in  doppeltem  Sinne:  einmal,  mdera  sie  begleitend  zu 
den  Oberstimmen  traten,  das  andere  Mal,  indem  sie  einleitende, 
unterbrechende  und  abschlielieiide  Ritornelle  ausführten.  Für  den 
ersten  Fall  bildet  Dufays  Messeniragnieiit  Et  in  terra  pax  (Denkm. 
d.  T.  i.  Ö.  VII,  145)  ein  Beispiel.  Hier  tragen  Tenor-  und  Kontra- 
tenorstimme den  Hinweis  ad  modum  iubae  und  teilen  sich  wäh- 
rend des  ganzen  Stückes  (zuletzt  hoquetähnlich)  in  den  texttosen 
Vortrag  der  Noten  ccg  und  cecg;  wahrscheinlich  kamen  Violen 
zur  Vefwendung.  Für  die  instramentale  I^omellnianier  hat  u.  a, 
Job.  Brasart  in  der  Motette  O  flos  flagrans  (ebenda,  S.  102)  ein 
Muster  geliefert:  au$er  in  der  Etnleitang  und  am  SdiluS  finden 
sich  Instramentalpartien  nach  den  Worten  vemalis,  regalis,  specialis, 
filia,  ima»  tristitiai  allerdings  ohne  durch  motivische  Einheit  mit- 
einander verknöpft  zu  sein.  In  den  weltlichen  und  Tanzliedern 
begegnen  uns  solche  RitomeUe  auf  Schritt  und  Tritt;  ihr  Einsatz 
wird  entweder  durch  Aufhören  des  Textes  oder  durch  schnelle, 
nicht  dgentlicfa  gesangsmfl$ige  Figuration  t)ezeichnet.  In  vielen 
Fällen  ermnert  freilich  nur  ein  meist  auf  den  Schlufiakkord  ein- 
tretender Doppelgriff  an  die  Teilnahme  von  Saiteninstrumenten. 

Die  hiarmonie  im  Zeitalter  des  Dufay  ist  noch  häufig  be- 
fremdend, herbe  und  unbiegsam,  da  das  Hauptgewicht  noch 
immer  auf  eine  korrekte  und  schöne  Führung  der  einzelnen  Stimmen 
geletzt  wird.  Die  Dissonanzen  werden  teils  auf  akzentlosen  Takt- 
liedcrn  als  Durchgangsnoten  gebraucht,  teils  erscheinen  sie  (dar- 
unter auch  die  Quarte)  als  reguläre  Vorhalte,  auf  der  Thesis  ge- 
bunden, auf  der  Arsis  aufgelöst;  in  der  Schluf^kadenz  tmdet  sich 
die  Quart  vor  der  Dominantterz  oder  die  Septime  vor  de  Sexte 
des  Sextakkords  auf  der  siebenten  Stufe  als  Vorhalt.  Indessen  wird 
bei  Kadenzen  die  Auflösung  des  Leittons  in  die  Oktave  sehr  oft 
durch  die  Sexte  der  Tonart  als  Nebennote  des  Leittons  unterbrochen: 
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Die  Mensur,  deren  Finessen  schon  allmählich  aufzukeimen 
begannen,  ist  in  ein  neues  Entwickelungsstadium  getreten:  Dufay 
notiert  schon  mit  weij3en  Noten,  wahrend  SchwllrT-ung  der  fünf 
größeren  Gattung  cn  nur  noch  Veruiindcrung  der  Zeitwerte  bcdeutct. 
In  der  Technik  des  künstlichen  Kontrapunkts  hatte  man  seit  Lan- 
dino  stete  Fortschritte  gemacht.  Von  1400  ab  begegnen  wir  immer 
häufiger  der  später  so  beliebten  Praxis»  fehlende  Stimmen  durch 
Aknsiiniindeuttiiig  der  gegebenen  zu  gewinnen,  etwa  den  Kontra- 
tenor durch  Duninution  der  Notenwerte  des  Tenor  zu  eihalten  oder 
den  Tenor  selbst  bei  Wiederholungen  auf  andere  Mensnrwerte  zu 
stellen.  Auch  Kunststflcken,  wie  sie  schon  Machaut  lieferte,  nflm- 
fich  eine  Sthnme  zunächst  vorwärts,  dann  rflckwlrts  lesen  zu  lassen, 
wahrend  die  anderen  fortfcontrapunktieren,  begegnen  wir  im  Kreise 
der  Englander  und  frohen  Niederlander  in  steigender  Zahl.  So  wird 
in  Dunstables  Veni  sanete  ^tiritas  verlangt,  da^  der  Tenor  zuerst 
suige,  wie  es  geschrieben  steht  (»didhir  primo  dlrecte")^  ^ 
Gegenbewegung  (»subverte  lineam"),  endlich  daS  er  rflckwarts  ge- 
lesen (.reverte  removendo*)  und  in  die  Unterqointe  versetzt  werde.') 
Das  Old  Hall-Manuskript  verzeichnet  weitere  solche  auf  Diminution 
oder  Augmentation  beruhende  Satzkunststflcke.  Bei  alledem  ist  es 
namentlich  der  Kanon,  der  am  häufigsten  verwendet  wird,  seitdem  die 
Florentiner  in  ihrer  Caccia  Proben  dafür  vorgelegt  hatten.  Vergleicht 
man  z.  B.  den  vierstimmigen  Gesang  Pontifici  decori  speculi  des 
Johannes  Carmen,  der  mit  Tapi ssier  und  Cesaris  von 
Martin  le  Franc  zu  den  bedeutenderen  älteren  Zeitgenossen  Dufays 
gerechnet  wird,  mit  der  Caccia  Cacciando  per  gustar  des  Meisters 
Zacharias,  eines  Zeitgenossen  des  Landino,  so  findet  man  unver- 
kennbare Ähnlichkeiten  in  der  Anlage.*)  Um  1400  aber  besteht 
nicht  nur  der  einfache  Kanon  im  Einklang  oder  in  der  Oktave, 
sondern  auch  schon  eine  Anzahl  Rätselkanons,  deren  Auflösung 
durch  beigeschriebene,  oft  poetisch  gefaxte,  oft  bildlich  gemeinte 
Schlüsselbemerkungen  angedeutet  ist.  Hübsche  Kanons  aus  Du- 
fays Feder  enthält  die  von  F.  R.  und  C.  Stainer  herausgegebene 
Sammlung  , Dufay  and  his  contemporaries"  (London  1898),  z.B. 


')  Die  Auflösung  in  Denlun.  d.  Tonk.  i.  östeneidi,  Vli,  S.  201  und  in  Oxloid 
UsL  II,  S.  165. 

»)  Beide  Stöcke  mitgeteilt  in  Oxford  hift  II,  S.  S2.  178. 
V.  Dom m er,  MusikgeKhicbtc.  3.  Aufl.  9 
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Por  droU  Je  pais,  Resveions  tum»  ammtreux  (mit  dner  bemer- 
kenswert frei  deklamierten  Otiersttmme),  ferner  die  in  E)efikm.  d. 
T.  i.  Ö.  VII,  S.  146  abgedruckte  Messe  Et  in  terra  pax,  die  die 
Obeischrift  »Fuga  duontm  temporum*  tilgt  In  solchen  Sfltzen 
tritt  die  foftgeschrittene  kontrapunktisdie  Qewandtlieit  unmittelbar 
hervor,  obwohl  es  an  Parallelen  vollkommener  Konsonanzen  nodi 
immer  nicht  fehlt 

Nicht  dieselbe  Bedeutung  wie  der  Kanon  nahm  zunächst  der 
imitierende  Vokalsatz  em,  also  jener  Stil,  der  auf  durchgefidirte 
strenge  Nachahmung  verzichtet  und  nur  periodenweise,  z.  B.  bei 
Beginn  neuer  Satzglieder,  auf  kurze  Strecken  von  ihr  Gebrauch 
macht,  indem  gleiche  Worte  durch  das  gleiche  Motiv  imitierend 
eingeführt  werden.  Der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  schon 
nicht  ganz  unbekannt,  wie  Franc.  Landinos  Madrigal  Tu  che  l'opera 
d'dltrui  (Oxford  history  II,  51)  beweist,  tritt  dieser  Stil  doch  erst 
nach  Dufay  bestimmend  in  den  Vordergrund,  und  zwar  anfangs 
viel  häufiger  in  weltlichen  als  in  geistlichen  Liedern,  so  dafj  es 
scheint,  als  habe  aucfi  hier  der  Florentiner  Madri<?al-  und  Caccia- 
Gesang  gewissen  Einfluß  geübt  Dufay  und  seine  Zeitgenossen 
benutzen  Imitationen  hauptsächlich  im  Instrumentalpart  (Beispiele: 
Je  me  compiains  piteusement  bei  Stainer  a.  a.  O.  S.  108;  Pouray 
je  avoir  vostre  mercy,  Pour  Vamour  in  Denkm.  d.  T.  i.  ö.  VII, 
152,  157),  und  das  lange  Zeit  Dufay  zugeschriebene,  von  Imi- 
tationen strotzende  kleine  Lied  Cent  nulie  escus  mu^  daher  in  eine 
spätere  Zeit  gesetzt  werden.  Erst  bei  Okeghem  erscheint  das  Prinzip 
als  Mittel  zur  einheitlichen  motivischen  Verknüpfung  der  Stimmen 
völlig  ausgebildet  und  beherrscht  von  da  an  vor  allem  die  Kom- 
position geistlicher.  Stils:  es  wird  iii  dieser  ausgebildeten  Gestalt  eins 
der  Hauptkennzeichen  der  zweiten  und  dritten  niederländischen 
Schule. 

Gewissermagen  die  geistige  Brücke  zwischen  Dufays  und 
Okeghems  Stil  bilden  die  Kompositionen  von  Anton  Busnois, 
der  ungetehr  gleichaltrig  mit  Okeghem  1492  als  Kapdlsänger 
Kails  des  Kflbnen  in  Brügge  starb,  und  Loyset  Compire,  ge- 
storben 1518  als  Kanonikus  zu  St  Qnentin.  Bei  Busnois  sehen 
wir  die  Imitatton  bereits  geschickt  verwendet  zur  Erreichung  des 
Eindmdcs  der  Zusammengehörigkeit  und  thematischen  Verwandt- 
schaft der  Stimmen.  Seine  dreistimmige  Chanson  Je  suis  vermt 
lA(t  freilich  nur  die  beiden  Oberstimmen  imitieren,  benutzt  aber 
das  Hauptthema  un  Verlaufe  auch  schon  in  der  Umkehrung.  Audi 


i^iyuu-cd  by  Google 
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in  seiner  großen  Huldig^ngsmotette  In  fydraulis  (Denkm.  d.  Tonk. 
in  österr.  VII,  S.  105)  finden  sich  längere  Strecken  im  imitierenden 
Stil,  und  zwar  besonders  im  zweiten  Teil,  der  von  Okeghem  und 
seiner  Bedeutung  handelt,  so  da^  man  recht  wohl  annehmen  kann, 
Busnois  habe  seinem  geistigen  Lehrer  damit  ein  besonderes  Kom- 
pliment machen  wollen.  Comp^re  ist  vor  allem  bekannt  ^Teworden 
durch  sein  sog.  Säng;crgcbct ,  das  die  berühmtesten  Meister  der 
niederländischen  Schule  aufzählt;  komponiert  ist  es  auf  die  häufig 
benutzte  Liedmelodie  De  ious  bien  plaine  als  Tenor. 

Die  Motive  für  die  Imitation  gleicher  Textworte  entlehnte  man 
dem  Cantus  firmus,  der  von  nun  an  regelmäßig  im  Tenor  liegt 
und  sehr  oft  unter  Aufgeben  jeglicher  rhythmischen  Bewegung  m 
langen  Pfundnoten  zwischen  den  Stimmen  huidurchschreitet,  daher 
nur  in  seltenen  Fällen  dem  Hörer  seiner  Melodie  nach  zum 
Bewußtsein  kommt.   Man  zog  ihn  auch  jetzt  entweder  aus  dem 
gregorianischen  Gesänge  oder  nahm,  was  bis  in  die  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts  üblich  bleibt,  eine  weltliche  Melodie  dazu,  auch  in 
Messen.   Indem  man  jede  Messe  nach  den  Anfangsworten  des 
Textes  ihres  Cantus  firmus  benannte,  entstanden  die  im  15.  und 
16.  Jahrtumdett  allgemein  vertueiteten,  oft  wunderlichen  piofanen 
Messentitel  (z.  B.  Adieu  mes  ammtrs:  Mio  marito  ml  ha  l^amato; 
Vna  masque  de  bascaya;  Fortana  desperata;  Des  rouges  nes  etc.). 
Besonders  l)e]iebt  als  Messentenor  war  die  provenzalische  Chanson 
Vhpmme  armi,  die  sich  in  zahlreichen  Kompositionen  von  Dufay 
an  bis  auf  Palestiina  und  sogar  noch  in  ehier  zwölbtimmigen 
Messe  von  Carisshni  findet  ^)  Hatte  eine  Messe  keinen  solchen 
Tenor,  so  wurde  sie  sUie  nomine  genannt  Viele  Stimmen  erhoben 
sich  for  und  wider  den  Qebiauch  des  Einflechtens  weltlicher  Weisen 
In  die  Kirchenmusik»  einige  nahmen  ihn  in  Schutz,  andere  erklärten 
ihn  für  profanierenden  Unfug.  An  sich  aber,  und  aus  dem  Oeiste 
jener  Zeit  heraus,  ist  diese  Vermischung  von  Kirchlichem  und 
Weltlichem  nicht  so  streng  zu  verurteilen;  von  einer  Absicht  auf 
Profanation  war  man  weit  entfernt,  mag  sich  vielmehr  an  dem 
Beziehungsreichtiim  auf  das  gesamte  Leben,  den  man  der  Kirchen- 
musik  mit  diesem  Anknüpfen  an   den  Volk?t^esang  zu  geben 
vermeinte,  erfreut  haben.    Außerdem  waren  kirchliches  und  Volks- 
leben damals  noch  innii?er  als  heute  miteinander  verwachsen,  und 
zudem  erhielten  die  Melodien  durch  rhythmische  Umformung,  Har- 

0  Balni,  Pilnblfla  1,  3S8  Anm.  gibt  tüi  Vcmicluito)  von  Tontdicm,  die 
MiSNn  Ab«  diM«  Ckaaton  g««diri«bcii  lubcn. 

9* 
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moaisaiion  und  andere  VerSndemiigen  eine  ganz  nette  innere- 
Bedeutung  —  das  Vexfahien  glich  etwa  dem  Raffaels,  der  seine 
Geliebte  zur  Madonna  nmscfanf.  Spiter  begegnen  wir  im  prote- 
stantischen Oemeindegesang  einer  fliinlichen  Veischmelzttng  voir 

Kirchlichem  und  VoUcstfimlichem :  auch  hier  nahm  die  Kirdie  ganr 
imbedenkHch  schöne,  frische  Melodien  des  weltlichen  und  Volks- 
gesanges far  ihre  Choräle  in  Beschlag.  Von  unserem  Standpunkt 
aus  dürfen  wir  den  Niederländern  sogar  dankbar  sein  fflr  die  Auf* 
nähme  weltlicher  Lieder  in  ihre  Messen,  denn  dadurch  sind  doch 
einige  Reste  unzweifelhaft  sehr  alter  Volksweisen  auf  unsere  Zeit 
gekommen. 

Die  Stimmenzahl  der  Gesänge,  die  nunmehr  hauptsächlicf? 
Messen  und  Motetten  sind,  bewegt  sich  zwischen  drei  und  vier^ 
doch  ist  ein  zunehmendes  Oberwiegen  der  Vierstimmigkeit  zu  be- 
merken. Neben  diesen  Unterschied  von  der  ersten  niederlän- 
dischen Schule  tritt  ein  weiterer:  glaubte  man  zur  Zeit  Dunstables- 
und  Dufays  eine  oder  zwei  Stimmen  eines  Satzes  in  der  rhyth- 
mischen und  melodischen  Führung  vor  den  andern  bevorzugen  zu 
dürien,  so  wird  nunmehr  die  Gleichberechtigung  der  Stimmen 
(mit  Ausnahme  der  den  Cantus  firnius  tragenden}  zum  Gesetz. 
Damit  war  zugleich  der  Kunst  des  Kontrapunktes  ein  neues  Ziel 
gesteckt 

Jean  Okcghem,  der  Hauptvertreter  dieser  zweiten  nieder- 
Utaidischen  Schule,  war  um  1430  geboren  und  gegen  1450  mut- 
maftlicb  Schfller  Dufays  in  Cambrai,  lebte  dann  in  Paris  und  Tours,; 
wo  er  nach  mannigfachen  Reisen  als  Kapellmeister  König  Karls  VII. 
149&  starb.  Die  meisten  setner  Kompositionen  erschienen  iir 
Sammelwerken,  vieles  blieb  Manuskript,  darunter  Messen,  Motetten» 
Qiansons,  von  denen  m  jOt^ster  Zeit  ein^  im  Neudruck  vor- 
gelegt wurde  (das  meiste  in  Bd.  V  der  Musikgeschithte  von  Ambros).. 
DaS  die  Entwidcelung  des  obligaten  Kontrapunkts  unter  Okegfaem 
sehr  hoch  stieg  und  die  Satztechnik  im  Vergleiche  zu  Dufay  be- 
deutend zunahm  und  fiflssiger  wurde,  ist  ebenso  unzweifelhaft,  wie 
daft  man  in  Qbertriet)ene  Künstelei  fiel.  Die  aus  dieser  Zeit  all- 
gemeiner bekannt  gewordenen  Monumente  sind  zum  Teil  nur 
solche  auf  Künstlichkeit  abzielende  Stücke  und  wurden  von  spä-^ 
teren  Theoretikern  wie  Glarean,  Sebaldus  Heyden  und  anderen 
vielfach  gerade  deswegen  in  ihre  Lehrbücher  aufgenommen,  Man 
wird  hierdurch  leicht  zu  dem  Schlüsse  verleitet,  Okegheni  und  seine 
Zeitgenossen  hätten  nichts  als  Rätseikanons  und  andere  kontra- 


Digitized  by  Google 


Jean  Okegheai  ^  KuookOiiste 


133 


piuiktische  Virtuosenstücke  hinterlassen  —  ein  Vorurteil,  dem  schon 
Kiesewetter  (Geschichte  52)  mit  Recht  entgegentritt.  Trotzdem  die 
Absichten  der  Tonsetzer  wesentlich  auf  künstliche  Polyphonie  hin« 
fingen  und  die  Vorliebe  für  den  obligaten  Kontrapunkt  mit  Nach- 
ahmungen, Kanons  oder  Fugen  der  verschieden<;ten  Art  vorwaltend 
war,  liegen  doch  genug  Stücke  vor,  bei  denen  man  die  künstliche 
Faktur  vergibt  über  dem  tiefen  und  ergreifenden  Ausdruck.  Neben 
Kiesewetter  ist  es  A.  W.  Ambros  gewesen,  der  im  3.  Bande  seiner 
Musikgeschichte  auf  die  Innerlichkeit  und  Wahrhaftigkeit  so  vieler 
durch  kunstvollen  Satz  hervorstechenden  Gesänge  mit  Nachdruck 
hingewiesen  und  zum  richtigen  Verständnis  der  niederländischen 
Kompositionen  dieses  Zeitraums  angeleitet  hat.  Gerade  für  den 
vielgeschmahten  Okeghem  findet  er  reiche  Worte  der  Anerkennung 
und  weist  namentlich  auf  die  oil  wundervolie  Führung  seiner  Mittel- 
stiiiinien,  ihre  außerordentliche  Zartheit  und  Innigkeit  hin,  wie  sie 
sich  z.  B.  in  der  Chanson  Je  n'ai  deuil  äußert.  Auch  in  seinen 
Motetten  erblickt  er  Muster  ihrer  Gattung,  so  in  der  mit  wohl- 
1>erechiteter  Steigerung  angelegten  Alma  redemptoris  und  der  zu 
imposanter  Klangfülle  anwachsenden  Ut  hermlta  solas. 

Die  Ausdrücke  Kanon  und  Fuge  (I'uga  ligala,  in  conseguenza) 
iMdenten  für  jene  Zeit  dasselbe,  und  zwar  das,  was  wir  heule  Kanon 
nennen.  Die  eigentliche  freie  Vwg^i  fperiodica,  sciolta)  hatte  man  noch 
jiicht.  Von  etwas  ihr  Ähnlichem  spricht  erst  Zariino,  und  die  Quint- 
fnse  mit  ihren  Regdn  entwldcdte  sich  erst  fm  17.  Jahrhundert  Unter  löuion 
verstand  man  zunächst  die  Regeln,  Zeichen  und  Devisen  für  die  Auf- 
lösung des  in  einer  Zeile  notierten  aenigmaticus  oder  Rätselkanons. 
Tinctoris  erklärt  den  Kanon  für  eine  Regel,  die  verborgene  Absicht  des 
Komponisten  herauszufinden. Spater,  als  man  auch  anfing  den  Kanon 
für  alle  Stimmen  partiturmäßig  auszuschreiben,  übertruf^  sich  das  Wort 
auf  die  Setzart  der  strengen  Nachahmung  selbst.  Mit  dem  Ausdruck 
Fuge  (vom  lateinischen  Jugere)  wollte  man  vielleicht  das  Fliehen  und 
Veiiölgtarerden  des  Themas  durch  alle  Stimmen  bezeichnen. 

Kanons  aller  Art  mit  Augmentation  und  Diminution  {Crescit 
vdA  decrescU  in  duplo,  triplo  usw.)  sowie  in  der  Gegen-  und  Rflclc- 
«aitsbewegung  kamen  unter  Okeghem  stark  in  Schwang.  Man 
notterle  sie  als  Rfltaeilcanons  nur  in  einer  Zeile  {plares  ex  una; 

una  voce  tres,  quaior),  suchte  aber  die  Auflösung  dem  Sanger 
mehr  zu  erschweren  als  zu  erleichtem  und  Weff  ihn  hflufig  nicht 
trar  die  Eintritte  der  wiedeischlagenden  Stimmen,  sondern  auch 
'die  Schiassel  und  Tonart  erraten.  Ein  Kyrie  (aus  einer  Missa  ad 


')  Termlrtomm  musicae  diffinltortum.  vor  1477,  latein.  u.  deutKh  mtt EddlfllllKtn 
«00  Heinr.  Bell  er  mann  In  Quysajidtra  Jahrb&chtm  i,  &5  tt. 
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omnaii  tonum)  von  Ok^bem  hat  z.  B.  anstatt  der  Schlösset  littr 
Fragezeichen  ähnliche  Signaturen,  d.  h«  die  Stimmen  konnten  auf 
jedem  der  vier  authentischen  Töne  gesungen  werden,  man  brauchte 
sich  das  Frageseieben  immer  nur  im  Siniie  des  entsprechenden 
C-Schlflssels  auszulegen.^  Die  Mensurverhttttiisse  wurden  za 
komplizierten  Rechenexempeln,  man  verwirrte  den  Sflnger  durch 
unerhörte  Taktkünsteleien;  gab  es  doch  Kanons,  in  denen  jede 
Stimme  unter  andern  Taktzetcben  sang.*)  Man  schrieb  nuch  Stim- 
men, die  gar  nicht  gesungen  werden  durften,  und  das  alles  nicht 
nur  ab  und  zu  einmal  zum  Scherz,  sondern  durch  ganze  Messen 
hindurch  in  der  Meinung,  etwas  der  Kunst  recht  Würdiges  damit 
zu  verrichten. 

Auch  die  Stimmenzahl  soll  zuweilen  ins  Obertriebene  ge- 
stiegen sein,  man  soU  TonsAtze  fflr  30  und  mehr  Stimmen  ge> 
schrieben  haben*);  doch  war  die  Setzart  für  mehrere  reale  Chöre 
zu  Okeghems  Zdt  noch  nicht  allgemein  m  Gebrauch,  sondern 
wurde  erst  durch  Willaert  eingeführt.  —  Wenn  wir  nun  freiUch  mehr 
von  der  Künstelei  als  von  der  Kunst  des  Ok^hem  und  seines 
Zeitalters  reden  hören,  so  mvL%  man  ihm  doch  mehr  als  ehie  nur 
hoch  gestiegene  Beherrschung  des  obtigaten  Kontrapunktes  zuge- 
stehen. Der  WohlkUmg  leidet  in  den  von  ihm  bekannt  gewordenen 
künstlichen  Sfitzen  allerdings  manchmal  unter  der  Gebundenheit 
der  Stimmen,  aber  die  Harmonie  erschemt  doch  vollkommener  und 
klangreicher  als  unter  Dufay,  und  in  der  Melodie  begiimen  sich 


')  Eio*  Avflftnttia  fiiitfet  «idi  «.  a.  M  A.  Oalll,  Bitdki  di  nurict,  tSW» 

S.  243  ff. 

*)  Einen  sf^lcher  fast  unausführbar  scheinenden  Kanon  in  der  hypodofischcn 
Tonart  mit  viei  versciiiedcnen  Taktzeichen  (tuga  qualuor  vocumex  unua)  von  Pierre 
dt  la  Rue  ansQlafCins  Dodckacbordon 445  findet  nm  airfjplAst  laHelnr.  Btller- 
mann»  Mcnawalnolen  iisw.  S.  S2. 

*)  Besonders  beröhmt  war  Okeghems  3R stimmiger  Kanon,  von  dem  Ornltopar- 
chus  im  Mlcroiogus  (Ausg.  1517,  Bi.  K.  ä  b)  und  Qlarean  (Oodelcactaordon,  454)  be- 
richtete und  der  lange  Zeit  fflr  vtnchoUen  galt.  Neuerdings  hat  man  ihn  rekognosziert 
(n  dem  von  Pelidiis  in  Tomus  III  psolmommt  1542  gedruckten  aaoi^oi  Stflck  der 
gickhcn  Beschaffenheit.  Näheres  bei  Riemann,  Handbuch  der  Musikgesch.  II,  I, 
S.  237f.,  Leichtentritt,  Geschichte  der  Motette  (1908),  S.  32 f.  —  Solcher  soge- 
nannten polymorphiachen  Kanons  gibt  es  aus  sirittcrcr  Zeit  tOr  nodi  mehr  Stimuen; 
datn  gehurt  z.  B.  der  Silomonische  Knoten  oder  musikalische  Irrgarten  VM  Ptan- 
cesco  Valentini  zu  96  St.,  fflr  den  Äthan.  Kircher  {Musurgia  I,  403)  sogar  eine 
Auflösung  von  512  St  in  128  Chören  beibringt  Andere  hat  man  von  demselben 
Valcnttnl,  von  Angeto  BerardI,  Keyrleber.  Thclle,  StAlacl  n.  a.  Nihcrc» 
diitbcr  bei  Fr.  Wllh.  Marburg,  AMandInng  von  der  Page,  Bcrltn  1758—54;  11,71. 
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mehr  und  mehr  Individualisierung  und  Ausdruck  einzustellen.  Und 
vor  allem  darf  nicht  vergessen  werden,  dafi;,  wie  immer  wieder  be- 
tont werden  muft,  die  gesamte  Musik  dieses  Zeitraums,  also  auch 
die  von  Okcghem,  nicht  als  reine  Gisaiigsmusik  zu  betrachten  ist, 
sondern  entweder  als  reine  Instrumentalmusik  oder  als  Musik  für 
eine  bzw.  zwei  (Chor  )  Stimmen  mit  Begleitung*).  Die  Art  und  Weise, 
wie  Okeghem  z.  B.  in  der  S.  133  genannten,  von  Petrucd  fast 
terik»  im  Dntdc  flbeffieferten  Motette  Ut  hermlta  solus  die  drei 
den  Tenor  umspielenden  Stimmen  fflbrt,  spottet  jeder  Möglichkeit 
gesanglicher  AnsfOhrung.  Hier  ist  vielleicht  auch  der  Tenor»  der 
das  168  Takte  umfassende  Stflck  in  langen  Noten  durchzieht,  in- 
strumental aufzufassen.  Die  Komposition  ist  sowohl  der  Orgel 
wie  einem  Orthester  zuganglich,  ja  wir  haben  sogar  Nachricht, 
dat  gerade  dieses  berohmte  Stack  bei  der  Totenfeier,  die  die  Schüler 
und  Freunde  Ok^hems  fflr  ihren  Meister  veranstalteten,  vom 
Lautenisten  Hame  als  Solostack  im  Arrangement  fflr  Laute  vor- 
gdiagen  wurde').  Ebenso  zeigen  die  im  Bd.  38  der  Denkm.  d. 
Tonkunst  i.  Österreich  veröffentlichten  beiden  vollständigen  Messen 
Okeghems  (Missa  capiU,  Missa  Le  servUeur)  ein  völlig  instru- 
mentales Gepräge.  Die  einzelnen  Stimmen,  deren  Eintritt  von  jetzt 
an  immer  hfluflger  imitierend  geschieht;  durchmessen  einen 
kolossalen  Stimmumfang,  und  die  Figuration  ist  in  höchstem 
Grade  ungesanglich.  Durch  Instrumente  und  mit  tabulierter  Orgel- 
begleitung ausgeführt,  ergibt  sich  ein  hoheitsvoller,  majestätischer 
Eindruck,  und  alle  IJnnatdrlichkeiteti  verschwinden').  Wir  werden 
daher  Okeghem,  und  rnit  ihm  den  weiter  zu  besprechenden  Mei- 
stern seinerzeit,  nicht  anders  als  dadurch  gerecht  werden  können, 
da^  wir  sie  sämtlich  unter  die  j^roften  Förderer  der  Orgel-  und 
Instrumentalmusik  rechnen  und  annehmen,  dalj  sie  selbst  die  Orgel- 
kunst in  höchstem  Ma^e  beherrschten  und  ausübten.  Dem  steht 
nicht  entgegen,  dal5  sie  von  den  Zeitgenossen  oft  als  „cantor", 
und  ihre  Musikausübung  schlechthin  mit  .cantare"  bezeichnet 

')  In  die5er  Hinsicht  ver^a^^i^n  die  Analysen  vom  Ambros  (Musiltgcsclifchte) 
und  seines  Bearbeiters  O.  Kade,  ebenso  die  von  H.  Leichtentritt  in  seiner  sonst 
prächtigen  .OcKMclite  der  MetcMC  da  die  VeifeMCr  Oke^em  and  Min«  Zeit 

WMta  als  Vertreter  der  a  cappella-Musik  auffassen. 

•)  Ouillaume  Crctin  in  der  .D^ploratlon  sur  le  trepi^s  de  fcu  Te:^n  Okeghem*. 

■)  Es  sei  bemerkt,  daü  alle  diese  Kompositionen  tiare  wahre  üesult  erst  dann 
vanalcB,  wenn  die  tdiwerttlllge  Pom  des  alten ,  nrit  Breven  md  SeniltHwen  Aber» 
bdenen  Notcnbilde«;  In  das  modcrrr  ühertni^cn  wird,  was  am  besten  geschielil,  indem 
ouQ  die  Erevis  ah  halb«  Note  nimmt  und  dementsprechend  die  übrigen  verkürzt.  AU 
Taktvorzdcbnong  ergeben  sich  dann  atatt  f-Takt  der  |-Takt.  statt  (-Takt  der  ^Takt 
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wurden,  denn  „tantare"  bedeutete  nicht  nur  schon  im  Altertum, 
sondern  auch  im  gesamten  Mittelalter  nicht  „Singen"  allein,  son- 
dern .Musizieren"  überhaupt  (vgl.  die  Ausdrücke  cantare  oiganis, 
canere  tibüs  usw.). 

Die  hohe  Ausbildung  des  Instrumenten-,  insbesondere  des  Orgel- 
spiels in  dieser  Zeit  schließt  eine  vorzfigliclie  Ausbildung  des  Gesanges 
nicht  aus.  Nur  dnrf  man  Berichte,  welche  ans  dem  späten  1^>.  j.Thrliiin- 
dert,  also  aus  der  Zcu  des  a  cappella-Stils,  stammen  und  stell  vielleicht 
gar  auf  Elitekapdlen  wie  die  sixtinlsche  beziehen,  nicht  auf  das  15.  und 
14.  Jahrhundert  anwenden.  Hin  drei-  oder  vierstimmiges  Singen  poly- 
phoner Chorsätze  darf  man,  wenn  nicht  alle  Zeichen  trügen,  um  diese 
zeit  noch  als  ausgeschlossen  annehmen.  Gesungen  wurde  in  den  Wericen 
der  Kunstmusik  entweder  nur  eine  Stimme  eines  polyphonen  Ganzen, 
oder  zwei  Stimmen,  sofern  sie  kanonisch  gehalten  waren,  oder  es  wech- 
selten zwei  oder  mehr  Stimmen  sich  gegenseitig  im  Vortrag  ab.  Nur 
selten  kommt  es  vor,  daS  der  gesamte  Chor  in  ruhigen  Akkorden  auf 
Augenblicke  zusanmientritt.  Diejenige  Gesangsmusik,  auf  deren  schönen 
und  musterhaften  Vortrag  die  Zeit  am  meisten  Gewicht  legte,  war  die 
einstimmige  liturgische  Choraimusik.  Ihr  sind  die  meisten  Singeschulen, 
die  meisten  Methoden  gewidmet  worden.  Sie  bildete  das  Fundament, 
auf  dem  sich  die  .Figuralmusik",  d,  h.  die  streng  gemessene,  vielstimmige 
Musik  erhob.  Kostete  es  schon  unendliche  Mühe,  die  Knaben,  die  die 
Diskantstimmen  auszuführen  hatten,  zum  annehmbaren  Vortrag  der  Choral- 
musik zu  erziehen,  um  wieviel  mehr  bei  der  im  Notenbild,  im  Takt  und 
in  der  Atisfnhrung  viel  komplizierteren  Figuralmusik.  Über  Methoden 
und  Eigenart  der  üesangsbildung  des  16.  Jahrhunderts  gibt  B.  Ulrich, 
Ober  die  Grundsätze  der  Stimmbildung  wahrend  der  a  cappella-Perfode, 
1910,  Auskunft 

Bedeutende  jüngere  und  ältere  Zeitgenossen  des  Dufay  und 
Okeghem  waren  die  Niederländer  Johannes  R^gis,  Vincent 
Faugues,  Philippe  Caron,  Caspar  van  Werbeke,  Phi- 
lippe Basiron,  ferner  der  gelehrte  Schriftsteller  Joh.  Tinc- 
toris  und  seine  Kollegen  Guarnerii  (Garnier)  und  Hycaert 
zu  NeapeP).  Insbesondere  hoch  gepriesen  war  Jacob  Obrecht 
(Ho brecht),  geb.  zu  Utrecht  um  14Ö0,  1474  in  der  Kapelle  des 
Herzogs  Herkules  in  Ferrara,  später  an  der  Kathedrale  zu  Cambrai, 
dann  in  Brügge,  Antwerpen,  endlich  wieder  in  Ferrara,  wo  er  1505 
an  der  Pe^t  starb.  Glarean  sagt  von  ihm  iDodck.  456),  er  habe 
so  viel  Feuer  und  I-rfindunpskrait  besessen,  da§  es  ihm  ein  Leichtes 
gewesen  sei,  in  cuier  Nachtwache  eine  ganze,  durch  ihre  Vortreff- 
licbkeit  die  Bewunderung  des  Kenners  erweckende  Messe  zu 

M  rr^  niif  die  insfRhrlichc  und  die  Mnrptpunktc  erschöpfende  Darstellung  dCC 
nicdcrlAndischen  MusikzeiUUcrs  von  A.  W.  A  m  b  r  o  s ,  Qescb.  der  Musik,  Bd.  III  (Bd.  V 
JUWIHwtopiele)  verwiesen.  Jedoch  mit  der  Bemerkung,  djifi  such  Ambros  nodi  von  dtr 
«mddtcflldMai  BestimmaBg  dieser  Musik  fQr  a  cappellapQetaitK  fll»cnengt  irai.  Die 
im  entgepenpesetzten  Sinae  lautenden  Erjjebnisse  der  neuesten  Forschung,  die  audi 
oben  im  Text  verwertet  sind,  nudien  viele  seiner  Annabmen  und  Überzeugungen  binttlUg. 
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schreiben.  In  allen  seinen  Werken  offenbare  er  eine  gewisse  Ma- 
jestät und  verstünde  überall  Ma8  zu  halten.  Da^  er  den  berührnten 
Erasinus  von  Rotterdam  in  der  Musik  unterrichtet  habe,  erzählt 
Glarean  ebenfalls.  Seine  von  Petrucci  und  anderen  gedruckten 
Messen,  Motetten  und  Chansons  waren  auch  handschriftlich  weit 
verbreitet  und  zeigen  einen  auf  der  vollen  Höhe  seines  Zeitalters 
stellenden  Meister,  der  nicht  nur  über  alle  üaitungen  des  künst- 
lichen Kontrapunkts  gebot,  sondern  auch  an  Ausdruckskraft  seine 
Genossen  überragte').  Auch  bei  ihnen  spielen  Orgel  und  Instm- 
mente  eine  Hauptnine,  wAbiend  der  Gesang  vertreten  ist  bei  der 
AusfObrung  gewisser  Partien  der  TenOre  und  der  Oberstimmen. 
Game  SStze,  darunter  vollständige  Motetten  und  Chansons,  ge- 
hören der Qigel  allem  an  (Orgelmotetten,  Orgelchansons)*). 
Viele  davon  flbenasdien  dnrch  die  Herbheit  und  ernste  Strenge 
ihres  Ausdrucks,  andere  durch  auterordentliche  Zartheit  der  melo- 
dischen Linien,  wieder  andere  durch  seltsame,  fast  bizarre  Zage, 
die  wie  geistreiche  Scherze  anmuten.  Gerade  Obrechts  Werke 
hinterlassen  den  Eindruck,  als  ob  sie  auf  die  Entfaltung  aller  nur 
denkbaren  Mittel  abwechselungsreicher  und  ftubiger  Klangerzeugung 
ausgingen,  und  man  darf  wohl  annehmen,  da$  sowohl  am  kunst- 
liebenden  Hofe  zu  Ferrara,  wo  Obrecht  lange  wirkte,  wie  auch  an 
den  großen  niederländischen  Kathedralen  an  mächtigem  Aufgebot 
von  Orgel-  und  Posaunenklängen  nicht  gespart  wurde,  um  diesen 
oft  gigantisch  sich  ausweitenden  Tongebilden  zu  entsprechender 
klanglicher  Wirkung  zu  verhelfen.  Eine  feierliche  vierstimmige 
Passion  nach  Matthäus  trug  nicht  wenig  dazu  bei,  Obrechts 
Namen  berühmt  zu  machen.  Sie  wurde  das  Modell,  nach  dem 
künft!^^  viele  Meister  ihre  Schöpfungen  gleicher  Art  anlegten  — 
Drei  gro^e  deutsche  Zeitgenossen  des  Okeghem  und  Hobrecht 
sind  Adam  de  Fulda,  Heinrich  Isaac  und  Heinrich  Finck.  Adam, 
wahrscheinlich  aus  Fulda  stammend ,  ist  durch  mehrere  sc  höne 
Kompositionen  (Lieder  für  Orgel  mit  üesang)  bekannt  und  hat 
in  einem  bedeutenden  Traktat  vom  Jahre  1490  (Gerbert,  Skript.  III) 

Etat  flCMimcntalt  Ncnansfftbe  d«r  Wert»  Obnehb  wbd  vom  Job.  Wolf 

durch  die  Niederländische  Gesellschaft  für  Muslkforsrhuni:  vcr2:r>f3!fct  urJ  Ist  noch 
nicht  abgeschlossen.  Die  Ausgabe  lafit  sAmUiclie  Werke  des  Meisters  als  reüie  a  cap- 
pdta-Mutik  auf. 

«)  Vgl.  die  AosvaU  lo  .AN»  Mdslar  tm  der  PMhnU  dMOi|dapMs-»  Ldpdg, 

BkfNkopf  &  Hirtel 

•)  Neudmck  In  O.  Kades  Schrift  .Die  lUcre  Passionskomposition  bis  tum  Jährt 
Mn%  1889,  AokMig. 
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seine  bemerkenswerten  Ansichten  über  Musik  niedergelejs^.  Hein- 
rich Isaac,  einer  der  glänzendsten  Sterne  am  damaligen  Musilc- 
himmel,  war  etwa  1440  vermutlich  in  den  Niederlanden  geboren, 
hielt  sicli  lange  in  Italien  auf  und  stand  um  1490  als  Kapell- 
meister (Organist?)  an  S.  Giovanni  in  Florenz  unter  Lorenzo 
il  Magnifico.  Zuletzt  war  er  Hoforganist  Kaiser  Maximilians  in 
Innsbruck»  wo  tt  Ludwig  Senfl  zum  Schüler  hatte.  In  Florenz 
ist  er  1517  gestorben.  Isaacs  Tätigkeit  erstreckt  sich  auf  fast 
alle  Gattungen  der  mehtstimtnigen  Musik  seiner  Zeil,  und  abeiall 
hat  er  Zeugnisse  eines  begnadeten  Talents  hinterlassen.  Schon 
Glarean,  der  im  »Dodekacfaoidon*  (1547)  mehrere  Stocke  von 
ihm  mitteilt»  spricht  bewundernd  von  der  Kraft  und  dem  Ans^ 
druck,  den  dieser  Meister  seinen  Kompositionen  durch  die  Har- 
monie verliehen  hat>e.  Gegen  diejenigen  Okeghems  gehalten,  er- 
schebien  sie  um  vieles  lebensfrischeri  warmer  und  tecfanisdi  reifer. 
Wir  haben  bedeutende  Orgelmessen  von  ihm»  groi«,  persönlich 
geartete  Werke»  in  denen  insbesondere  der  Pedaltechnik,  wie  es 
scheint»  manche  überraschende  Huldigung  dargebracht  wird.  Unter 
den  motettisch  angelegten  Werken  seiner  Feder  steht  das  erst  lange 
nach  seinem  Tode  gedruckte  Choraie  ConstanUnum  obenan*).  Es 
enthält  mehrstimmige  Kompositionen  der  sop.  Propriumsgesange, 
d.  h.  jener  Gesänge,  die  bei  jeder  Messe  der  kirchenjährlichen 
Feiertage  wechselten.  Der  gregorianische  Cantus  firmus  liegt  Ober- 
wiegend  im  Diskant  und  wurde  vermutlich  vom  Knabenchor  zur 
Orgel  gesungen.  Isaak  zcitrt  sich  hier  nicht  so  sehr  als  i^reund 
übermät^ifj  kunstvoll  gearbeiteter  Stücke,  deren  allerdinp^s  auch 
einige  vorkommen,  als  vielmehr  als  Anhänger  einer  freieren,  mehr 
durch  mannigfaltige  Stimmengruppierung  und  bedachte  Anlage 
imponierenden  Richtung.  Bei  aller  Meisterschaft  im  kontrapunk- 
tischen Satze  verschmäht  er  nicht  die  einfache,  akkordische 
Schreibweise,  wo  sie  am  Platze  ist.  Auch  lä^t  er,  um  scharfe 
Gegensätze  herauszuheben,  inmitten  reich  polyphoner  Abschnitte 
bisweilen  längere  Strecken  nur  zwei-  oder  dreistimmig  erklingen, 
so  da§  hernach  der  Vollklang  um  so  wuchtiger  hereinbricht.  Auch 
als  Erfinder  und  Setzer  schöner  weltlicher  und  Kanzonen  über- 
ragte Isaac  viele  Mitlebende*).    »Hierin  bat  er  eine  Klarheit 

*)  Ncndniek  lo  Bd.  10  and  8S  der  D«akiill«r  der  Toakmut  In  öilemlA  (B. 

Benny,  W.  Rabl,  A.  v  Webern) 

0  Lieder  und  instnimeatalsitze  von  ihm  im  Neudruck  in  Bd.  2Ö  der  Denkmiler 
der  Tonkunst  In  Oftcoddi  (J.  Woll). 
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des  Gesanges,"  sagt  selbst  Forkel  mit  richtiger  Schätzung,  »einen 
so  schön  und  richtig  markierten  Rhythmus  und  eine  so  vollkommen 
reine  und  zwanglose  Harmonie,  da^  man  glaubt,  Werke  im  gebil- 
deteren f)  Stil  des  18.  Jahrhunderts  zu  hören.  In  dieser  Rücksicht 
hat  isaac  einen  Riesensprung  über  den  Geist  seines  Zeitalters  hinaus 
gemacht."  (Geschichte  II,  676.)  Das  von  Forkel  ebenda  mitgeteilte 
vierstimmige  Lied  Isaacs  „Es  het  ein  Baur  ein  Töchterlein"  be- 
stätigt seine  Aussprüche.  Lieder  und  Gesänge  dieses  Tonmeisters 
sind  gedruckt  in  den  Sammlungen  von  Forster  1539,  Kricsstein 
1540,  Petreius  1541  (Triam  vocum  cantt.  centum),  Johann  Ott 
(115  guter  neuer  Lieder  usw.)  1544,  in  Ochsenkhuns  Lautentabu- 
laturbuch  1558  und  anderen  ähnlichen  Werken,  woraus  man  sieht, 
wie  gesucht  und  beliebt  seine  Arbeiten  gewesen  sind.  Die  schöne 
Melodie  des  Wanderliedes  „Innsbruck,  ich  muft  dich  lassen',  die 
zu  i;t:sllichcni  Text  („Ü  Weit,  ich  mut)  dich  lassen",  „Nun  ruhen 
alle  Wälder*)  in  den  Gemeindegesang  der  Protestanten  überge- 
gangen ist,  mag  auch  von  ihm  erfunden  sein,  obwohl  ihm  nach* 
weishdi  nur  iiiic  früheste  bekannte  harmonische  Bdiandlung  (1539) 
anL^ehört.  Heinrich  FIncli  blühte  ebenfalls  schon  um  1480  und 
war  gleich  seinem  großen  Zeitgenossen  Isaac  so  angesehn  und 
beliebt,  dag  seine  Lieder  von  seinem  Gio$neffen  Heraiann  Fmck 
noch  im  Jahre  1536  aufgelegt  wurden.  Neben  Isaac  uiid  Finde 
stehen  noch  Alexander  Agricola  (Ackermann),  der  1491  am 
Hofe  Philipps  des  Schönen  angestellt  war  und  1506  in  Spanien 
als  Begleiter  Philipps  Lstaib,  und  Thomas  Stoltzer,  gestorben 
1526  in  Ungarn.  Von  Agricola  druckte  Pehucci  1504  ein  Buch 
mit  fOnf  Messen,  Stoltzer  ist  mit  Origmaldrucken  nur  in  Sammel- 
werken vertreten,  z.  B.  in  Forsters  Liederbuch,  wo  die  beiden  schönen 
Lieder  »Ich  klag  den  Tag"  und  .Entlaubet  ist  der  Walde«  stehen. 
Neudrucke  geistlicher  und  weltlicher  Stacke  veranstalteten  Eitner, 
Ambros-Kade,  Riemann. 

Als  Lehrer  entfaltete  Okeghem  eine  umfassende  Tätigkeit. 
Eine  ganze  Reihe  ausgezeichneter  Meister  ging  aus  seiner  Schule 
hervor  oder  stand  wenigstens  in  sehr  naher  Beziehung  zu  ihr.  Dar- 
unter gehören  Pierre  de  la  Rue  (Petrus  Platensis),  ein  Nieder- 
länder oder  Franzose;  desgleichen  die  Niederländer  Antonius 
Brumel,  Jean  Ghiselin,  Gaspard,  Loyset  Compere, 
Prioris  und  andere,  die  aber  samtlich,  gleich  Okeghem  selbst, 
vonJosquin  de  Pr^s,  seinem  größten  Schüler  und  dem  ^röP^ten 
Meister  der  Niederländer  bis  auf  Orlando  di  L^sso  hin,  überstrahlt 
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wurden.  In  ihm  verkörpert  sich  das  Ideal  der  dritten  nieder- 
ländischen Schule. 

Josqnln  de  Prhs  (Jossien,  Jodoms  Pratensis,  Josquintis  a 
Prato)  soll  zwar  nacli  Kiesewetteis  Angabe  (Qesdi.  51)  bereits 
1455  in  Okeghems  Schule  gewesen  sein,  doch  ist  er  in  diesem 
Jahre  oder  frühestens  erst  1450  geboren.  Über  seinen  Geburtsort 
ist  man  sich  nicht  einig,  es  wird  Cambrai,  Conde,  auch  St.  Quentin 
genannt  Von  1571  steht  er  als  Sänger  am  Hofe  der  Sforza  in 
Mailand,  ist  dann  Kapellsänger  in  Rom  (von  1484  bis  1494),  lebte 
kurze  Zeit  am  Hofe  Herkules  1.  zu  Ferrara  und  starb  nach  öfterem 
Wechsel  seines  Aufenthalts  (Cambrai,  Paris  unter  Ludwier  XII.) 
1521  in  Conde  nis  Propst  des  Domkapitels.  Alle  Zeitgenossen 
und  Nachfolger  kommen  überein  nii  Lobe  dieses  mit  seltener  Ge- 
nialität begabten  Tonmeisters.  Arbeitete  er  auch  im  wesentlichen 
mit  dem  bereits  vorhandenen  Material  des  künstlichen  Kontra- 
punkts, so  fand  er  doch  unendlich  mannigfaltige  Wege  zu  neuer 
Verwertung  der  überkommenen  Mittel  und  durchdrang  die  ver- 
wickeltsten  Stimmenkombinationen  mit  origineller  und  angenehmer 
Melodie.  Man  darf  ihn  unter  die  vorzüglichsten  Förderer  der  auf 
der  Basis  frei  entwickelter  Melodik  sich  erhebenden  Polyp^honie 
rechnen.  Schon  Franchinus  Gafor  rechnet  ihn  (neben  Guariierii, 
Gaspard,  Isaac,  Loyset,  Bramel,  Agricola  u.  a.)  unter  die  ange- 
nehmsten Komponisten.  ^)  Joannes  Spatarus  (Tractato  dl  Musica 
1531,  bei  Forkel,  Geschichte  II,  551)  nennt  ihn  den  Ersten  stiner 
Zeit  Alle  Schwieriglceiten  flberwältigte  er  spielend,  und  seinen  ge> 
wagtesten  Kombmationen  verlieh  er  durch  Geschmadc,  Charakter 
und  Ausdruck  hohen  inneren  Kunstwert  Luther,  der  Josquin 
überaus  liebte,  sagte  sehr  bezeichnend  von  seuier  Herrschaft  Aber 
alle  Kunstmittel  und  seinem  frischen  Genie:  »Josquin  ist  der  Noten 
Meister,  die  haben  es  mflssen  machen,  wie  er  wollte,  die  andern 
Sangmetster  mflssen  es  machen,  wie  es  die  Noten  haben  wollen*; 
seine  Kompositionen  seien  «fein  fröhlich,  willig,  müde  und  Mtb- 
lich,  nicht  gezwungen  noch  genötigt  und  nicht  an  die  Regel 
stracks  und  schnurgleich  gebunden,  sondern  frei  wie  des  Finken 
Gesang*.  In  den  Kapellen  verdrängten  Josquins  Tonsätze  bald 
alles,  was  vorher  dort  gegolten  liatte,  und  in  der  päpstlichen  stand 
er  ui  solchem  Ansehen,  da0  man  eine  beliebte  sechsstimmige  Mo- 


*)  fincUea  Muslea*  (<umt  I49fi)  KvMg.  Brijdat  1502,  ioL  72. 
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leite  Verbam  bomun  et  saave  sofort  zurOddegte,  als  man  erfuhr, 
nicht  Josqnui,  sondern  der  nachmals  kaum  weniger  berflhmte 
Adrian  WSUaert  sei  ihr  Verfasser. 

Allerdings  trieb  auch  Jbsquin  bisweilen  die  belcannten  ,Witze 
und  Kflnstdeien*  der  Niederlfinder  auf  schwindelnde  HOhe,  und 
schon  Glarean  machte  ihm  zum  Vorwurf,  da$  er  sich  nicht  immer 
genug  habe  zOgeln  können.  Hierin  ist  er  indessen  ganz  Kmd 
seiner  Zeit  Dag  sich  Textinhalt  und  Musik  damals  nicht  immer 
vollkommen  deckten,  lag  an  der  oft  flbertriebenen  Bedeutung, 
die  man  der  technischen  Handhabung  der  Mittel  beilegte.  Selbst 
angesehene  Meister  sollen  mitunter  erst  die  Musik  gemacht 
und  dann  emen  Text  dazu  gewihlt  haben.  Der  schon  bei  den 
Motettenkomponisten  der  Frankonisdien  Zeit  verbreitete  wunder* 
liehe  Gebrauch  des  gleichzeitigen  Ineinanderflechtens  \Trschiedener 
Gesfinge»  so  dag  jede  Stimme  eines  mehrstimmigen  Tonstücks 
etwas  anderes  sang,  blieb  wfilirend  des  Zeitalters  der  Niederländer 
in  fortgesetzter  Übung;  wir  begegnen  ihm  noch  bei  älteren  deut- 
schen Kontrapunktisten,  z.  B.  Senfl.  Und  nicht  nur  in  der  welt- 
lichen Musik  c^eschah  das,  sondern  auch  in  kirchlichen  Tonstücken 
wählte  man  nach  wie  vor  einen  weltlichen  Gesang  als  cantus 
firmas  oder  hei)  jede  Stimme  einen  andern  geistlichen  Text  ab- 
singen. Von  dieser  Art  ist  unter  vielen  anderen  auch  em  vier- 
stiromiger  Satz  des  Josquin,  in  dem  die  eine  Stimme  Ave  Regina, 
die  andere  Regina  coeli,  die  dritte  Alma  Redemptoris  und  die 
Vierte  Inviolata  Integra  singt.  Ähnliches  hat  man  von  Obrecht, 
Guerrero,  Tmctons,  Costanzo  Festa  und  anderen  der  besten  Meister. 

In  der  weltlichen  Musik  dieser  und  späterer  Zeit  sehr  beliebt  waren 
die  sogenannten  Messanze,  Mistichanze,  Quodlibets,  lustige  Gesänge 
•von  ulerlel  Klausuln  und  possierlichen  Uedem,  wie  ein  Betttermantel 
zusammengeflickt*,  wie  sie  noch  Christoph  Demantius  (Isagoge  1632, 
Appendix)  erklärt.  Michael  Prätorius  nennt  sie  (Synt.  mus.  III,  17)  .eine 
Mixtur  von  allerlei  Kräutern,  una  salata  de  Misiichanza.  Da  nämlich 
aus  vielen  und  mancheild  Motetten,  Madrigaifen  und  anderen  deutschen 
weltlichen  auch  possierlichen  Liedern  eine  halbe  oder  ganze  Zeile  Text 
mit  den  Melodien  und  Noten,  so  dazu  und  darüber  g^etzet  sind,  heraus- 
genommen und  aus  vielen  Stflcklein  und  Fläcklein  gleichsam  ein  ganzer 


aus  Volksliedern  und  anderen  üesängen  mit  Textbrocken  verschiedensten 
Inhalts,  gleichsam  Stimmen  aus  den  mannigfaltigsten  Lebenskreisen, 
schwirrten  darin  anscheinend  bi  lockerster  Wiukflr,  obwohl  keineswegs 

ohne  Absicht,  BezQglichkeit  und  oft  mit  viel  Kunstgeschick  verknöpft, 
bunt  durcheinander.  „Stimmen  des  Ritters  und  des  Bauern,  des  Lands- 
knechts und  des  ikttelmönchs ,  des  liebenden  Paares  und  zuchüo&en 


Allerhand  Melodiestücke 
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Werbers,  des  Landläufers  und  Gaudiebes,  der  pos!>enhaften  Martins- 
gesänge und  scharfen  SpottUeder,  die  kaum  angeklungen,  durch  andere 
schon  wieder  verdrängt  sind".') 

Es  wSre  indessen  ganz  veifehlt,  Josquins  Bedeutung  nach 
den  wenigen  Stücken  abzuschätzen,  in  denen  er  seinen  Übermut 
oder  seine  Lust  am  spekulativen  Kontrapunkt  in  der  angegebenen 
Weise  in  die  Zügel  schieben  lä^t.  Seit  der  klassischen  Darstellung 
von  Ambros  im  dritten  Bande  seiner  Musil<g^eschichte  haben  wir 
uns  e:ewöhnt,  Josquins  Lebenswerk  von  einer  andern  Seite  zu  be- 
trachten. Nach  den  in  neuerer  Zeit  immer  zahlreicher  vorgelegten 
Neudrucken  (Eitners  Publikationen  der  Gesellschaft  für  Musik- 
forschung, Bd.  V;  Ambros,  Musikgeschichte,  Bd.  V;  Commer,  Col- 
lectio,  Bd.  VI,  VIII,  XI;  Maldeghem,  Tresor)  erscheint  er  als  einer 
der  ersten  grogen  Meister,  der  dem  Inhalte  des  Wortes  seine  volle 
Bedeutung  zukommen  lä^t  und  das  gesamte  Gebiet  menschlicher 
Leidenschaften  in  monumentalen  Tonbiidern  zum  Ausdruck  bringt. 
„Durch  allen  einengenden  Zwang,  den  der  kirchliche  Ritus  und 
die  Kunstweise  der  Zeit  unerbittlich  auferlegten,  spricht  bei  Josquin 
ein  tief,  rein  und  warm  empfindendes,  ja  der  gewaltigsten  Idden« 
sdufUichen  Erregungen  fähiges  Gemflt:  Trauer,  schmerzliche  Klage, 
herher  Zorn,  innige  Liebe,  zartes  Mifleid»  milde  Freundlichkeit, 
strenger  En»t,  mystische  Schauer  anbetender  Andacht»  froher  Sinn, 
leichter  Sehen.  Die  allgemeine  abstrakte  Hoheit  und  Gröge  Ho^ 
biechls  und  Okeghems  zerl^  sich,  wie  der  ungeteilte  £k>nnen- 
atiahl  im  Prisma  sich  in  das  leuchtende  Spiel  der  sieben  Farben 
teilt,  in  die  Mannig^tigkeit  des  wecbsehiden  Ausdrudcs."  (Ambros.) 
josquin  ist  reich  an  Zflgen  emster  Gröte  und  erhabener,  wfirdiger 
Einfachheit,  deren  Vorhandensein  Palestrinas  nachmaliges  ruhm- 
volles Verdienst  um  die  Entfaltung  des  grandiosen  a-cappeUa- 
Stiles  zwar  nicht  schmälert,  aber  sein  Auftreten  und  Wirken  durch- 
aus nicht  so  unvorbereitet  erscheinen  lägt,  wie  manche  seiner 
einseitigen  Verehrer  uns  glauben  machen  wollen.  Sie  beweisen 
viehnehr,  daS  Keime  zu  dem  eigentümlichen,  von  Paiestrina  zur 

OWinterfeld,  Zur  Geschieht«  heiliger  Tonkunst.  Leipzig  1850-^.  Bd.  il. 
281.  Zwd  fOlche  QttodHbels  des  skltritdieii  Ka|>eninelslcfS  Maltliltt»  I«  Mafttre 

lliU  O.  Kade  in  seiner  Biographie  dieses  Tonsetzers,  Mainz  1862,  als  Beispiel  16  und 
17  mit  Das  erste  .Vcniti!  Ihr  Heben  Gesellen*  ist  fünfstimmig,  das  andere,  .Ob  ich 
schon  arm  und  elend  bin"  ist  siebenstimmig.  In  beiden,  namentlich  im  ersteren,  sind 
die  vcnddcdcncn  Texte  und  Melodien  auf  eine  immtere  mid  geschidcte  Art  Indnander 

verflochten  Andere  Quodlibets  veröffentlichte  Eitner  in  den  Beilagen  der  Monats- 
hefte für  Musikgeschichte  1876  (Das  deutsche  Lied  des  XV.  und  XVI.  Jahrhunderts). 
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Blflte  gebracfaten  edlen  und  erliabenen  IQrchenstil  bereits  bei 
Meistern  des  ihm  voraufgegangenen  Zeitabschnitts  und  insbesondere 
bei  seinem  größten  Voigjflnger  Josquin  vorhanden  sind.  In  den 
Kontrapunkt  war  durch  Josquin  eine  durchgeistigte  Belebung  ge* 
Icommen»  und  die  Kunstfeiti^tt,  wenn  auch  oft  wohl  noch  um  ihrer 
selbst  willen  anilgelibt,  hiat  jetzt  aberwiegend  in  den  Dienst  der 
höheren  künsUeriscfaen  Absicht  Von  Josquin  an  datiert  das  all- 
mähliche Verschwinden  der  bei  den  früheren  Niederländern  be- 
liebten Rätsel-Schlüsselworte  zur  Entzifferung  der  Stimmen,  die 
bis  an  die  Grenze  jeder  Auffassungsmöglichkeit  gehenden  Kanon- 
kanste  mit  Diminution  und  Augmentation  und  der  Brauch,  den 
Cantus  firmus  in  zentnerschweren  Longen  dem  einzigen  Tenor  zu 
übergeben.  Bei  ihm  löst  sich  alles  mehr  in  einen  freien,  lebens- 
vollen Organismus  auf,  in  eine  'schöne  Einheit  in  der  Mannii^faltig- 
keit.  Gerade  dies  ist  wicliti:^.  Die  erstaunliche  Freiheit  in  Hand- 
habung der  kontrapunktischen  Technik  war  es  nicht  niclir  allein, 
wodurch  sich  Josquin  über  seine  Vorgänger  erhob,  sondern  viel- 
mehr die  geschlossenere  Einheit  und  festere  organische  Durchbil- 
dung der  Gesamtform,  der  Reichtum  und  die  phantasie volle  Viel- 
gestaltigkeit seiner  Tonbildungen,  die  Fülle  ihres  individuellen 
Lebens.  Einen  Begriff  hiervon  gibt  z.  B.  seine  (bei  Ambros, 
Bd.  V  gedruckte)  liinfstiinniioe  Komposition  des  Stabat  mater,  aus 
zwei  Teiien  bestehend,  deren  erster  über  das  weltliche  Lied  comme 
femme  gebaut  ist.  Hier  stehen  die  Züge,  die  Josquins  Wesen  be- 
stimmen, alle  beieinander:  Kunst  des  Satzes,  herrliche,  freie  me- 
lodische Deldamation  in  allen  Stfanmen,  baanbemder  Wohllaut, 
Versenken  hi  die  wechsebiden  Stimmungen  des  Cedidits  Imd  be- 
merkenswerte Ansätze  zu  motivischer  Detailarbeit  Aufmerksam 
gemacht  sei  auf  den  Gegensatz  der  t)eiden  Teile:  der  erste  steht 
hinsicfatlich  der  Sthnmung  noch  ganz  unter  dem  Emdruck  der  Pas- 
sionsszene  am  Kreuz,  im  zweiten  dag^^en  (von  EJa  mater  an) 
schwingt  sich  das  Ganze  zu  freierem  Ausdrucke  auf  und  schlieft 
auf  einer  wunderbar  wirkenden  Coda  mit  tröstlicher  Zuversicht 
Ein  zweites  Meisterstfldc  Josquins  ist  das  vierstimmige  Aoe  Maria 
(üi  Maldeghems  »Tr&or*),  ausgezeichnet  durch  die  weise  Qrap- 
piemng  der  Stimmen  und  seine  unbeschreibliche  Anmut  in  der 
Wiedergabe  des  Zarten,  Geheimnisvollen.  Analysen  weiterer  Mo- 
tetten Josquins  gibt  H.  Kretzschmar,  dessen  „Führer  durch  den 
Konzeitsaal"  II.  Abteilung,  1.  Teil  aufs  beste  zum  Verständnis  der 
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ganzen  hierher  gehörigen  Literatur  anleitet,  und  Leiditentiitt,  Ge- 
schichte der  Motette. 

Die  Werke  des  Josquin  sind  zahlreich,  wenn  auch  andere  Meister 
ihn  an  Produktivität  flbertroffen  haben.  Sie  sind  meist  gedruckt  und 
bestehen  aus  3  Bfichein  Messen  (Venedig  bei  Petrucci  1502—03,  3.  Aufl. 
1514 — 16),  aus  vielen  Motetten  (in  den  5  Bflchem  Motetten,  ebenda 
1502—05,  in  den  Motetti  de  la  Corona  ebenda  1514  19  u.  a.),  ferner 
aus  Psalmen,  Hymnen,  Chansons.  Zahlreiche  Sammelwerke  des  16.  Jahr- 
hunderts enthalten  Josquinsche  Tonsatze  (vgl.  Becker,  Ton  werke  usw.), 
auch  sind  deren  manche  von  Glarean,  Sebald  Heyden,  Joh.  Zanger  und 
anderen  Theoretikern  jener  Zdt  hi  ihre  LehrbQcher  als  Beispiele  auf« 
genommen  worden. 

Als  die  hervorragendsten  Schuler  Josquins  unter  den  Nieder- 
iSndcrn  sind  zu  nennen:  Nicolaus  Gombert  aus  Brügge,  geb. 
gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts  und  1556  noch  am  Leben,  einer 
der  vorzüglichsten  niederländischen  Meister  überhaupt,  dessen 
Werke  (besonders  Motetten,  auch  Psalmen,  einige  Messen,  eine 
Anzahl  Chansons)  in  vielen  Sammlungen  von  1529  an  bis  m  die 
siebziger  Jahre  des  16.  Jahrhunderts  und  später  veröffentlicht 
wurden;  Johann  Mouton  (gest.  1522  in  St.  Quentin),  seit  1500 
l>erQhmt  in  Messen,  Motetten,  Psalmen,  Chansons,  auj^erdem  als 
Lehrer  des  Adrian  WiUaeit;  Jacchet  von  Berghem  (Berchem; 
in  Italien  Giacchetto  d!  Mantova)»  um  1535—65  in  Dioisten  des 
Heizogs  von  Mantua,  ein  tfflchtiger  Komponist  von  J^essen,  Mo- 
tetten, Madrigalen.  Jakob  Arcbadelt,  i.  J.  1539  Sflngermeister  der 
Knaben  an  St.  Peter  im  Vatacan,  1540  Singer  der  pApsdichen  Ka- 
pelle, spater  Kapellmeister  des  Kardtmds  von  Lothringen  und  wahr- 
scheinlich um  1560  zu  Paris  gestorben.  Er  war  sehr  angesehen 
als  Komponist  von  Messen  und  Motetten,  insbesondere  aber  als 
einer  der  ältesten  und  bedeutendsten  Madrigalisten.  Seine  Madri- 
gale erschienen  von  1538 — 44  zu  Venedig  in  sechs  Bflchem,  wo- 
von das  erste  bis  1617  noch  zwölf  bekannte  Auflagen  erlebte. 
Endlich  Adrian  Petit  Coclicus,  Sänger  der  päpstlichen  Ka- 
pelle, spater  in  Deutschland,  zuletzt  in  Nflmbeig  lebend,  als  Kom- 
ponist wie  es  scheint  ohne  Bedeutung,  nur  bekannt  durch  sein 
1552  zu  Nürnberg  gedrucktes  Compendium  muskes,  auf  dessen 
Titel  er  sich  Schüler  Josqtiins  nennt. 

Auch  einigen  Franzosen  begegnen  wir  unter  Josquins  Schü- 
lern, darunter  Clement  Jannequln,  ausgezeichnet  durch  Origi- 
nalität und  Kutist<4eschick.  Gedruckt  sind  von  ihm  aul^cr  einer 
SaTTimlung  Motetten  (Paris  bei  Attaignant  1533)  besonders  Chan- 
sons in  verschiedenen  Sammlungen  von  1533  an;  außerdem 
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laventions  musicales  1544,  in  denen  eine  Anzahl  meikwflrdiger 
Stacke  mit  programmatischen  Tendenzen  stehen.  Auf  Naturmalerei 
mid  Programmkomposition  in  der  Vokalmusik  verstand  man  sich, 
wie  daraus  zu  ersehen  ist,  in  der  Periode  Josquins  schon  vortreff- 
lich, TonschiMenmgen  von  HeigAngen  und  äuferen  Ereignissen 
und  Gegenständen  waren  allgemein  beliebt  Von  ästhetischen 
Skrupeln  betreffs  Oberschreituiig  der  Kunstgrenzen  fühlte  man  sich 
nicht  mehr  gephigt  als  die  Prognimmkompoiüsten  unserer  Tage, 
ging  datiei  mit  grofer  Unbefangenheit  ans  Weik  und  setzte  Mu- 
siken aber  die  Wappen  der  Kunstmacene,  schrieb  Ktfions  über 
Berge,  Flflsse,  Tflrme  usw.^)  Besonders  Schlachten  waren  em 
willkommener  Gegenstand  musikalischer  Malerei.  So  stellte  Jan- 
nequin  u.  a.  die  Schlacht  bei  Marignano  mit  allen  Kommando- 
rufen und  Trompetensignalen  der  Reiterei,  dem  Knattern  der  Mus- 
keten, Pfeifen,  Sausen  und  Einschlagen  der  Kugeln,  Säbel-  und 
Hellebardengeklirr,  alles  mit  der  Stimme  durch  ähnliche  Laute 
und  nachahmende  Tonphrasen  dar,  wir  hören  den  Feind  wanken 
und  seine  in  barbarischem  Deutsch-welsch  herausgesto^cncn  Ver- 
wünschungen das  Tnumphgeschrei  der  Sieger  durchtönen.*)  Nicht 
weniger  verlockend  erschien  dem  Meister  Jannequin  der  Pariser 
MarktspekTakel ;  einen  vierstimmigen  Satz,  les  cris  de  Paris  (1545), 
wob  er  zusammen  aus  den  Modulationen  der  Ausrufe,  mit  denen 
Fisch-  und  Gemiiseweiber  und  andere  Stra^enverkäufer  ihre  Ware 
ausbieten.  Einem  deutschen  Meister,  Johannes  Eccard  (Kap.  VIII), 
bot  das  Treiben  auf  dem  Markusplatz  zu  Venedig  Stoff  und  Ver- 
anlassung zur  musikalischen  Schilderung  einer  aimlichen  Volks- 
szene. Mögen  uns  solche  Dinge  auf  den  ersten  Blick  kindisch 
und  unreif  erscheinen,        darf  man  düdi  nicht  verkennen,  daj^ 

'1  Dris  Wohlgefallen  .-n  scherzhaften  BezOglichkeiten  teilte  auch  Josquln  mit  ?;Hnen 
Zeitgenossen.  So  kompooierte  er,  wie  Olueao  (S.  440)  er^lt,  als  Ludwig  Xli.  ein  ihm 
£ei{t;benct  Vcnprtdicn  nickt  wglckh  ciflllltt,  dne Motette:  Mtmor ttio  virbi Uä »ttw 
tuo.  die  übrigens  so  herrlich  geriet,  daß  sie  allgemeine  Bewunderung  erregte.  Als 
der  König  seinen  Winlt  verstand  und  Josquins  Wunsch  erfOllte,  bezeigle  ihm  dieser 
seinen  Dank  mit  einer  andern :  Bonltatem  fecisti  cum  servo  tuo  Domine,  Eine  seiner 
tdiftluitn  Messen,  Aber  La  toi  n  mi,  soll  cfncr  ahnlidien  Vetanlassonf  Ihre  Bot- 
stcbong  verdanken  (Qlarean,  ebenda). 

*)  Ähnliche  SchtachtensfQcke  gibt  es  von  Matthäus  le  Maistre  (l  a  Bataglia  Tagliana, 
\Sb2f,  von  Tomaso  Cimelli  und  Tiojano;  selbst  Andrea  Oabrieli  setzte  zwei  1592  ver- 
filfcndldite  Sdüsditgemllde  su  sdit  Stlnmen,  und  noch  1608  vcffertigte  der  Wolten- 
bflttler  Kapellmeister  Thomas  Mandnus  ein  sr  Irhrs  Tmstück  zum  Gedächtnis  an  die 
Scblscht  bd  Sieversbausen.  Fflr  Jnstnunente  kommen  musikalische  Schlachtenbilder  be- 
ktoaüdi  flodi  in  der  allemcnesten  ZcK  vor.  J^nncipdas  Sdilach^cfliildc  ciisttert  ancb 
tai  idtfendwlsclen  Anangements  (Qr  Laute. 

V.  Donaer»  MMikgMclifelite.  3b  Ann.  10 
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ihnen  ein  tieferer  Zug  zu  eigen  war:  das  Wohlg^allen  an  dem 
Vermögen,  auch  das  Veischiedeiiartigste  und  GegensatzHchste  dinch 
die  Kunst  zu  vereinen  und  in  Harmonie  zu  bringen.  Mittun  lag 
ihnen  dodi  ein  tioher  Begriff  von  der  MusOc  und  ituer  J^cht 
zugrunde.  In  die  Nflhe  Jannequins  gehören  ferner  noch  die  Fran- 
zosen  Certon,  J^aillard,  Bourgogne,  Claudin  de  Ser- 
misy ,  der  letztere  bekannt  durch  euie  t)edeutende  Motettenpassion 
für  tiefe  Stimmen  aus  dem  Jahre  1534;  femer  Ctandlo  Ooudimel» 
den  man  lange  Zeit  mit  Unrecht  als  Begründer  einer  Musikschule 
in  Rom  ansah,  aus  der  Palestfina  hervorgegangen  sein  sollte. 
Coudimel  ist  aber  wahrscheinlich  nie  in  Italien  gewesen.  Zu  Be- 
sauen um  das  Jahr  1505  geboren,  wurde  er  1572  als  Hugenot 
ein  Opfer  der  BartholomSusnacht  in  Lyon.  Unter  seinen  Werken 
stehen  Messen,  Motetten,  Chansons  und  Horaztsche  Oden,  außer- 
dem —  als  seine  bekannteste  Arbeit  —  die  Komposition  des  hu- 
genottischen Psalters,  von  der  in  Kap.  VIII  noch  ausführlicher  zu 
sprechen  sein  wird.  Da$  Heinrich  Isaac  ein  SchOler  des  Josquin 
gewesen  sei,  berichtet  Kiesewetter,  aber  doch  wohl  grundlos,  da 
Isaac  schon  berühmt  war,  als  Josquin  noch  ein  junger  Mann  war. 
Angesehene  Zeitgenossen  des  letzteren  waren  au§er  den  obenge- 
nannten Mitschülern  bei  Ockenheim  noch  der  Franzose  Eleazar 
Genct,  von  seiner  Vaterstadt  Carpentrasso  genannt,  erst  Sanijer 
und  dann  seit  1518  Kapellmeister  der  päpstlichen  Kapeile  zu  Rom, 
wohin  er  nach  läns^erem  Aufenthalte  zu  Avignon  wieder  zurück- 
kehrte; von  Deutschen:  Stephan  Mahu,  um  1520  blühend, 
Sänger  in  der  Kapelle  Ferdinands  I.,  vortrefflicher  Tonsetzer  {geist- 
licher Melodien  (fünf  Nummern  in  den  123  deutschen  Geistlichen 
Gesangen,  Wittenberg,  bei  Rhau,  1544)  und  weltlicher  Lieder,  Ver- 
fasser von  Motetten  und  Lamentationen  in  einem  einfachen,  groß- 
artigen Stile  (letztere  im  ersten  Buche  des  Novus  thesaurus  musicus 
des  Petrus  Joannellus,  Venedig  1568).  Ferner  Thomas  Stoltzer 
(s.  oben  S.  139),  um  1520  Kapellmeister  des  Königs  von  Ungarn; 
etwas  später  Benedict  Du  eis,  Sixt  Dietrich,  Gregor  Meyer 
und  andere  mehr,  die  bereits  dem  Kreise  der  Setzer  geistlicher  Me- 
lodien der  protestantischen  Kirche  angehören,  deren  Wirken  mit 
dem  Erscheinen  des  Waltherschen  Gesangbuches  1524  beginnt,  wo- 
von im  flbemachsten  Kapitel  ausfflhriicher  die  Rede  sein  wird. 

Von  unberechenbarem  Einflüsse  auf  die  gesamte  Musikpflege 
war  die  Erfindung  des  Notendruckes  mit  beweglichen  Metalltypen 
durch  Ottavto  Petrucci  da  Fossombrone  im  Jahre  1501. 
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Der  bis  dahin  und  auch  später  noch  hin  und  wieder  gebräuchliche 
Holztafeldruck*)  war  umständlich,  schwerfällig  und  teuer,  Ab- 
schriften waren  kostspieliger  und  schwerer  zu  erlangen.  Daher 
muSte  diese  neue  Rrfindung  für  die  Musik  ein  ähnlicher  Segen 
werden  wie  die  Buchdruckerkunst  für  die  Ausbreitung  der  Wissen- 
schaften. Anfangs  druckte  Petrucci  zu  Venedig  unter  einem  1498 
von  der  dortigen  Signoria  ihm  au!  zwanzig  Jahre  erteilten  Privi- 
legituit,  das  nach  Ablauf  auf  weitere  fflnf  Jahre  vernogeit  wurde. 
Im  Jahre  1513  kehrte  er  in  seinen  Heimatsort  Fossombrone  zu- 
Tflck  und  setzte  dort  seine  Arbeiten  fort  unter  emem  vom  Papst 
Leo  X.  ausschlieglich  ihm  gewihiten  Vorrechte,  Musikwerlce  fQr 
Orgel  und  Gesanqg  2U  drucken,  das  fOr  die  gessmte  Christenheit 
auf  fünfzehn  Jahre  Geltung  haben  sollte.  Seit  1523  scheint  er 
den  Notendruck  aufg^eben  und  nur  noch  Bflcher  gedruckt  zu 
haben.  Er  starb  1539. 

Das  älteste,  bereits  im  Jahre  1501  aus  seiner  Druckerei  hervor- 
gegangene Werk  ist  der  erste  Teil  (A)  von  Harmonice  musices  Odhe- 
eaton,  ebier  Sammlung  von  33  dreistimmigen  Motetten  des  Josquin, 
Comp^re,  Brumel,  Gasparcl,  Ghiselin,  Alex.  Agricola  und  Ptnarol.  Darauf 
folgten  1502  der  zweite  Teil  (B)  dieser  Sammlung,  ferner  das  erste  Buch, 
im  nächsten  Jahre  zwei  andere  Bücher  Josquinscher  Messen,  und  das 
unter  dem  Titel  Canti  cento  cbtgaatUa  (C)  berühmte  Sammelwerk  meist 
französischer  weltlicher  Lieder  von  verschiedenen  Tonsetzem.  Weiterhin 
Messen  von  Obrecht,  Brumel,  Ghiselin,  Pierre  de  la  Rue,  1504  von  Alex. 
Agricola,  1606  von  de  Orto,  1506  von  Heinr.  Isaac.  Dann  In  der  Folge 
eine  große  Anzahl  Messen  und  Motetten  der  angesehensten  Tonmeister; 
1507  vier  Bücher  Lautentabulaturen ;  in  den  Jahren  1504—08  die  sehr 
merkwürdigen  neun  Bücher  italienischer  Frottoie  (s.  unten);  1514—19 
Cfsdiienen  die  berühmten  vier  Bücher  Motetti  de  la  Corona^  so  genannt 
von  einer  auf  dem  Titel  befindlichen  Krone,  zahlreiche  Tonsätze  von 
Josquin,  Carpentras,  Mouton,  Fevin,  Brumel,  Lupus,  Loyset  (Comp^re), 
Costanzo  Festa  und  anderen  enthaltend,  im  ganzen  83  Stücke.  Alle 
diese  Drucke  sind  ^ographlsche  Kostbarkeiten  ersten  Ranges.  —  Pe* 
trucci  hatte  aber  nur  für  die  Noten  und  andere  Musikzeichen  beweg- 
liche Lettern.  Die  spätere  und  heutige  Art,  auch  die  Linien  aus  kleinen 


0  Notenprobcn  z.  B.  In  Ntc.  Bitrtl I  Mu^en  opuseuL  Bononiac  148T;  tn  Ftort» 

mu'^jraf  orrnis  cantus  Gregoriant  von  Hugo  von  Reutlingen,  Straßburg,  Joh.  Pry6  1488; 
Oafurius,  Practica  musicat  1502;  Andr.  OrnitoparcbBS,  Micmiogus, 

Ldpif;,  bei  VaL  Sdiamann,  1517.  In  tddnercn  MudUconipeiidlcn  tiixf  Ms  gegen  die 
Mitte  des  16.  Jahrhunderts  die  Notenbeispiele  noch  sehr  hflufig  in  Holz  geschnittaiL 
Auch  größere  Holztafeldrucke  findet  man  noch  nach  Erfindung  der  lieweglichen  Typen. 
Ein  Druck  in  niedeiUndischer  und  lateinischer  Sprache  (zu  Ehren  Maximilians  I.)  .Ohe- 
pffnl  tat  der  ttadt  von  Aiitwcip«n  —  Bi  Jan  de  gheeL  tnt  tacr  ons  heren  M.CCCCC. 
en  XV*  (1515]  in  Folio  enthalt  17  Seiten  vierstimmiger  Gesinge  mit  Text  ganz  in  Holz 
geschnitten.  Ober  den  Oesingen  steht  der  Nime  Benedictus  de  opitijs,  Organist 
In  London,  vielleicht  identisch  mit  Benedict  Ducis  (s.  oben). 
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an  den  Noten  hängenden  Teilen  zusammenzusetzen,  kannte  er  noch 
nicht.  Daher  trennte  er,  wie  auch  andere  Drucker  bis  etwa  um  15^, 
den  I. in ien druck  vom  Notendrücke.  Man  schnitt  die  Linien  in  Blei-  oder 
Zinnplatten  oder  goß  sie  als  Lettern  von  Schriftmasse,  aber  jede  Linie 
aus  einem  Stacke.  Dann  drudcle  und  eist  die  UnleoMeme,  dano  die 
Noten  und  den  Text,  so  da6  diese  Dnscke  also  Doppeidrucke  sind. 

Petrucds  Edindung  verbrettete  sich  ziemlich  schnell,  und 
noch  in  der  eisten  Hllfte  des  16.  Jahrhunderts  entstanden  eine 
Reihe  angesehener  Notendruckereien.  In  Deutschland  soll  schon 
bald  nach  Petnicd  Peter  Schöffer  (der  Sohn)  von  Mauiz  als 
zweiter  selbständiger  Erfinder^  des  Mensural-Notendruckes  mit 
beweglichen  Typen  aufgetreten  sein,  und  dag  er  diese  Kunst  schoa 
1512  zu  groger  Vollendung  gebracht  hat,  beweist  sein  Druck  voir 
»Amolt  Schlick,  Tabulaturen  Etlicher  lob  |  gesang  vnd  lidlein  vff 
die  oigclii  vn  lau- 1  ten"  usw.,  am  Schlüsse  datiert:  Getruckt  zu  Mentz 
durch  Peter  Scböffem.  Vff  sant  Matheis  abennt.  Anno  M.  D.  xij. 

')  FOr  einen  soldicn  gilt  «udi  Erhard  Otgli«  tu  Augsburg  mit  Ktncm  Drucke 

der  Tonsitze  zu  antilcen  Oden  von  Peter  Tritcmto  (Jl^elopoiae  etc.)  vom  Jdot  1507^ 
Nach  Arnold  (Chrysandcrs  Jahrb.  II,  17.  Anm.)  soll  dieser  Druck  Jedoch  ein  Holztatel- 
drucJc  sein.  Arnolds  übrige  ebenda  gemachte  Angaben  über  den  Notendruck  sind  offcn*^ 
bn  nniklitig.  —  Obrifcat  betichcn  sieh  aUe  dieic  Nottsen  nur  auf  den  Mensnral» 

fl 0 1 e n druck.  Choralnoten  drucke  mit  beweglichen  Typen  gibt  es  schon  früher, 
z.  B.  von  Ulrich  Hahn  in  Rnm,  Jßrg  Reyser  (1481)  In  Würzburg,  Octa- 

vianus  Scotus  in  Vened;g.  Auch  der  von  Erhard  Ratdolt  (1505)  zu  Augsburg. 
Jedenfalls  uMmH  aieh  der  an!  diese  Art  hergestdite  Dmck  des  £lft«r  mtuatis  stemd. 
ritum  eccles.  Constamirrsi':  sehen  durch  große  Srhönhell  aus. 

1  Eremplar  in  der  Leipziger  Stadtblbliothek.  Die  Linien  sind  mit  Lettern,  der 
ganzen  Länge  nach  aus  einem  Stocke  besMicnd,  und  dleNotcnitsw.  idir  saldier  darauf 
gedruckt.  Den  Versuch,  die  Linien  in  kleine  mit  den  Noten  verbundene  Teile  zu  zer- 
legen, also  Linien  und  Noten  zugleich  durch  denstlhen  DtvcV  beriustellen,  machte  1525 
suerst  der  Franzose  Pierre  Haultin.  Aber  das  Verfahren  bleibt  immerhin  eine  gute 
Wdle  sdiwankend,  vnd  manche  spttcfcn  Dnidce  stehen  an  Sauberkeit  and  DeutHdikeft. 
den  eiBten  Versuchen  bei  wettern  nach.  So  sind  z.  B.  die  Motetti  de  la  corona.  Roma 
expfni.  Jacob!  Janfe,  impr  ex  arte  Joh.  Jac  Pa<;nti  et  Val.  Dorich,  1527,  ein  Doppcl- 
druck mit  uniergedruckten  ganzen  Linien.  Ebenso  die  vortreffUcb  ausgeführten  Noten- 
belspide  In  Joh.  Pfoadi,  Ptnun  maOtar.  oputettüm  ramm  etc.,  StiafltHWE,  bei  Feier 
Schüffer  und  Matthias  Apiarlus  1535;  und  sogar  noch  der  gJeichfnl!';  sehr  i^ufe  Druck 
von  Matth.  Wenecoren,  Cantuum  bvoc.  Hb.  l.  Mediolani  ap.  Franc,  et  Sim.  Moscheniot 
1555  ist  auf  diese  Art  durch  Doppeldmck  angefertigt.  Hingegen  sind  schon  die  Noten- 
beispiele  in  den  beiden  Ausgaben  von  Seb.  Heydens  De  arte  canendl.  Nürnberg,  t>ef 
Joh.  Petreius,  1537  und  1540,  mit  jenen  kleinen  mit  den  Noten  verbundenen  LinieTTtcÜcn 
hergestellt,  also  einfache  Drucke  nach  der  Art  Haultins.  Ebenso  die  1541  aus  derselben 
OfHxln  hervorgegangenen  TWsin  vocum  Ca«tlo$us  etntam.  Einen  Obetfang  tn  dicoen 
sdwinen  solche  Doppeldrucke  (mit  Choralnoten)  zu  bilden,  in  denen  die  Linien  zwar 
zuerst  allein  gedruckt,  aber  schon  aus  kleinen  gleich  langen  Stücken  zusammengefügt 
sind,  wie  in  dem  vorhin  erwihnten  Liber  missai.  Constant.  durch  Ratdolt  1505;  dem 
mttah  ft*rblp^en$.  1509;  dem  MisstUe  Hü^stmtns.  Namberg  durch  O.  Stndis  von 
Sultzbach  1511;  dem  hübschen  Ca^;:crinus  roman.  mit  vorsufgehendcm  ContpMdm. 
musices,  impr.  VenetiU  per  Lutantonium  de  öiunta  1513  (alle  mit  roten  Linien). 
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Zu  Nürnberg  blühten  schon  in  den  dreißiger  Jahren  die  Noten- 
df uckereien  des  sehr  tätigen  Hieronymus  Andreä  (genannt 
Formschneider,  Graph  aus),  dessen  Geschäftsteilhaber  der 
um  die  Veröffentlichung  von  Musikwerken  verdiente  Johann  Ott 
gewesen  zu  be:n  scheint;  i'erner  des  Johann  Petreius  und  Mon- 
tanus  und  Neuber.  In  München  entfaltete  seit  1540  Adam  Berg 
eine  sehr  ausgebreitete  Tätigkeit,  in  Augsburg  druckte  1540  Mel- 
chior Kriesstein.  In  Wittenberg  wurde  Ceorg  Rh  au  (Rhaw) 
<lurch  seine  schon  seit  1524  dasdbst  betriebene  Druckerei  ein  aus- 
fezdchneter  FOrderer  namentlich  des  deutschen  Khchengesanges. 
Zu  Leipzig  druckten  Nicolaus  Wolrab  und  Nicolaus  Faber. 
Außerhalb  Deutschlands  florierten  besonders  die  venezianischen 
Druckereien  des  Luca  Antonio  Junta  und  des  Ottaviano,  später 
Girolamo  Scotto  (Scotus);  besonders  aber  gelangte  die  1536  zu 
Venedig  errichtete  Druckerei  des  Antonio  Oardano  zu  großem 
und  ihren  GrOnder  hinge  fiberdauemdem  Rufe.  Ein  wahrer  Pracht- 
druck ist  z.  B.  die  grofte  von  Petrus  Joannellus  zusammengestellte 
Motettensammlung,  die  unter  dem  Titel  Nävus  Thesaurus  musieus 
1568  in  sechs  Stimmbflchem  in  Quart  aus  dieser  Offizin  hervor- 
ging. In  Rom  verlegten  und  druckten  seit  1523  Jacobus  Junta 
und  Johannes  Pasotus,  in  Paris  schon  in  den  zwanziger  Jahren 
Pierre  Attaignant  und  seit  Mitte  des  Jahrhunderts  die  Familie 
Ballard,  deren  Wirksamkeit  sich  flt>er  mehr  als  zwei  Jahrhunderte 
erstreckte.  In  den  Niederlanden  wurden  viele  gute  Werke  durch 
Tylman  Susato  und  Petrus  Phalesius  (Phalfese)  ans  Licht  ge- 
stellt, lind  auch  an  anderen  Orten  haben  manche  tüchtige  Drucker 
in  einzelnen  Werken  Hervorragendes  geleistet') 

Mehrstimmige  Musiken  wurden  damals  noch  nicht  in  Partitur  ge< 
druckt,  CS  gab  nrjr  Stimmbucher.  In  großen,  für  das  Sängerpult  in  den 
Kirchenchören  bestimmten  Drucken  (auch  in  vielen  Gesangbüchern  kleinen 
Formats)  befinden  sich  sne  Stbnnen  blsweOen  zwar  Ui  einem  Bande  und 
auf  den  zusammengehörenden  Blattseiten,  doch  nidit  partitumUlfiig  Takt 
ffir  Takt  untereinander  gesetzt,  sondern  jede  Stimme  fDr  sich,  nur  damit 
die  Sänger  alle  aus  einem  Buche  singen  konnten.  Der  Gebrauch,  Ton- 
werke in  Partitur  herauszugeben,  fand  erst  ziemlich  spät,  nicht  vor  der 
zweiten  Hilfte  des  17.  Jamfaunderts,  und  auch  da  erst  nach  und  nach 


')  So  verdient  \i.  3  der  rlerüche  Druck  des  Laiitenhurhes  von  WoKf  Hecke!  Stnö- 
burg  durch  Urban  Wyu  lbö6,  4''  ob).,  aUesLob;  und  zu  den  typographischen  Meister- 
«MelieB  d«s  aplttm  lä  Jahriumdcftt  fthArai  die  tu  Ocnt  1583  dweh  Jean  de  Leon 
In  fünf  Stimmbflchcrn  4'  obl.  veröffentürhten  Cent  clnquanle  P-  rr:';'^  -  ;  i  ■  D  ^vid 
ä  4—8  part.  des  Paschal  de  L'Estocart  Die  meisten  der  hier  genannten  Drucke  liegen 
uf  der  Hentaigcr  StidtUUloOiA 
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Vcfbreitung,  wenn  auch  vereinzelte  Ptrllturdrucke  schon  frilher,  soear 

schon  im  späteren  16.  Jahrhundert  vorkommen.  Bis  gegen  Ende  Oes 
16.  und  zum  Teil  noch  im  ersten  Viertel  des  17.  Jahrhunderts  steht  der 
Notendruck  auf  einer  hohen  Stufe  der  Vollendung.  Schärfe,  Schönheit, 
Sauberkeit  und  Korrektheit  sind  durchschnittlich  eut,  zum  Teil  vorzflgUdl. 
Namentlich  Simone  Verovio  in  Rom,  der  1M6  mit  Noten  in  Kupfer* 
stich  hervortrat,  einem  Verfahren,  das  bis  weit  ins  18.  Jahrhundert  be> 
stehen  blieb,  ragt  hervor.  Aber  schon  von  1600  an  begann  der  Ziwcig 
herunterzukommen  und  war  endlich  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahr- 
hunderts so  tief  gesunken,  daß  Gottlob  Immanuel  Breitkopfs  durch- 
greifende Verbesserungen  um  1755  fast  für  eine  neue  ErfinJung  gelten 
konnten.  —  Ausführlicheres  Ober  den  Uteren  Notendruck  findet  man 
bei  Anton  Schmid,  Ottaviano  dei  Petrucci  und  seine  Nachfolger  im 
16.  Jahrhundert,  1845;  Chrysander,  AUgem.  Musikal.  Zekung,  1879 
(Abnli);  Riemann,  Notenschrift  und  Notendruclc  (1896);  Mantuani, 
Ober  den  Beginn  des  Notendrucks  (1901). 
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So  sehen  wir  die  unmittelbare  künsttcrische  Produktion  nicht 
nur  in  glflckUchem  Verdnc  mit  der  wisseiuchaftlichen  Tätigkeit 
weiter  unten  zu  erwähnender  Theoretiker,  sondern  auch  krflftig 
unterstützt  werden  durch  den  Schrift-  und  Notendruck.  Damit 
w'jrde  für  die  Entwickelung  der  Tonkunst  und  die  Verall^fmei- 
nerung  ihres  Studiums  aufs  beste  und  erfolgreichste  gewirkt,  wie 
denn  auch  die  Anzahl  der  innerhalb  des  letzten,  vierten  Abschnitts 
der  niederländischen  Schule  schaffenden  und  lehrenden  Tonmeister 
in  den  verschiedenen  Ländern  ungemein  groj^  ist.  Der  Höhepunkt 
war  zwar  mit  Josquin  schon  erreicht,  doch  dauerte  das  Ansehen 
der  Niederländer  an  den  Kapellen  und  Höfen  auch  während  dieser 
vierten  Periode  (1520—60)  unvermindert  fort;  in  Italien  war  sogar 
ihre  Wirksamkeit  seit  etwa  1500  lebhafter  als  zuvor.  Als  gegen 
Ende  dieses  Abschnitts  ihr  Glanz  zu  sinken  beginnt,  treten  sie  in- 
dessen nicht  vom  Schauplatze  ihres  Wirkens  ab,  ohne  in  Italien  ein 
bleibendes  Denkmal  ihrer  vieljahrigeii  Herrschaft  gestiftet  zu  haben, 
iidiniich  die  bedeutende  Schule  des  A d r ia  n  Wil  1  a  e  r  t  zu  Vene- 
dig, deren  Spuren  bis  in  spate  Zeiten  hineinreichen.  Ehe  wir 
seines  Schaffens  und  seiner  Schüler  gedenken,  seien  noch  einige 
Bemerkungen  Ober  einzelne  neue  musikalische  Kunstformen 
dieser  Zeit  eingefügt. 

Zwei  gro0e  Tatsachen  sind  es,  durch  die  das  geistige  Leben 
des  16.  Jahrhunderts  in  Schwung  geseilt  wurde.  Die  ehie  ist  das 
Wiedererwacben  eines  neuen  und  krftitigen  feligi(teen  Sinnes  und 
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das  damit  verbundene  Streben  der  Kirche  nach  Erhebung  au^  dem 
Zustande  der  Versunkenheit.  Die  andere  ist  der  immer  mächtiger 
um  sich  greifende  Einflug  des  bereits  im  vorigen  Jahrhundert  und 
schon  fraher  wieder  au^enofflmen^  Studiums  der  antiken  Kunst, 
Poesie  und  Wissenschaft,  das  in  lioiiem  Grade  Iflutemd  auf  den 
Geschmack  einwirkte  und  eine  FOUe  neuer  Ideen  wachrief.  Pflr 
die  Tonkunst  wurden  die  klassischen  Studien  insofern  folgenreich, 
als  sie  —  abgesehen  von  der  allgemeinen  Gesdimacksveredeiung  — 
in  den  Musikern  den  Wunsch  enegten,  es  in  der  Wirkung  und 
der  Einfachhdt  der  Musik  den  Alten  s^eich  zu  tun.  An  Vorbil- 
dern antiker  Musik  aber  gebiach  es  gflnzlidi;  nur  Dichtungen 
waren  da,  und  auch  an  ihnen  konnten  nur  Metrum  und  Rhythmus 
als  zwei  der  Musik  und  Poesie  gemeinsame  Faktoren  Anknüpfungs- 
punkte bieten.  In  Deutschland  fmg  man  jetzt  an,  neben  den  na- 
tionalen weltlichen  Liedern  antike  Versmaße,  besonders  Horazische 
Oden  in  Musik  zu  setzen.  Petrus  Tritonius  war  der  erste, 
der,  angeregt  durch  die  von  Conrad  Celtis  zu  Ingolstadt  gehal- 
tenen Vorlesungen  über  Horaz,  Tonsätze  über  Versmaße  der  Alten 
versuchte  und  im  Jahre  1507  bei  Oeglin  zu  Augsburg  drucken 
liej^.  Sein  Beispiel  fand  sofort  Nachahmung,  so  bei  Ludwig 
Senfl  (1534,  1557),  von  dem  Tritonius  vorausgesagt  hatte,  da§ 
er  dereinst  die  volle  Befähigung  für  eine  solche  Aufgabe  an  den 
Tag  lepen  werde;  ferner  bei  Benedict  Ducis  (1539),  dem 
großen  Orgelnieister  Paul  Hoihaimer  (ebenfalls  1539)  und  an- 
deren, wie  überhaupt  die  Konipo?^itioii  antiker  und  ihnen  nach- 
gebildeter Oden  zugleich  mit  der  mehrstimmigen  Behandlung  des 
weltlichen  und  Volksgesanges  im  ganzen  16.  Jahrhundert  und  dar- 
über hinaus  sehr  verbreitet  war.  Auch  geistliche  Dichtungen  ver- 
fal3te  man  seit  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  in  antiken  Versmaf^en 
und  gab  mehrere  Sammlungen  mit  den  dazu  gehörigen  Tonsät/cn 
(von  Joachim  a  Burck,  Eccard,  Hammerschmidt)  im  Druck  heraus. 
Wenn  Minervius,  der  Herausgeber  der  Oden  Senfls,  in  der  Vor- 
rede bemerkt,  die  Stücke  seien  laglich  am  Schlüsse  der  Horazvor- 
lesungen  des  Celtis  von  dessen  Hörern  gesungen  worden,  so 
wissen  wir  anderseits,  da^  jene  zahlreichen  geistlichen  Oden,  wie 
sie  die  Gesangskompendien  und  Lehrbücher  der  Lateinschulen  be- 
völkerten, von  den  Sdiflletn  teils  nach  den  Latdnstunden,  teils 
bei  öffentlichen  Schulakten  oder  anderen  Gelegenheiten  (Prflhgebet, 
Tischgebet»  Ferienschlut,  Scbulelnweihung  usw.)  gesungen  wurden. 
Vierstimmige  Oden  zu  diesem  Zwecke  von  Tritonius,  Duds  u.  a. 
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in  Hexametern  usw.  enthalten  i.  B.  die  Erotemata  des  Luc.  Lossius 
(1590)»  die  Isagoge  ad  artem  masicam  des  Joh.  Crusius  (1592), 
die  Synopsis  Maskae  des  Barth.  Gesitis  (1609).  War  demnadi 
die  Besdiäftigung  der  J^usiker  mit  der  antiken  Poesie  und  ihrer 
Rhythmik  in  erster  Reihe  gelehrter  Natur,  so  kam  sie  doch,  wie 
die  BesdUtftigong  mit  dem  weltlichen  Liede  Oberhaupt,  der  musi- 
kalischen Rhythmik,  der  Melodik  und  der  ganzen  Tongestaltungs- 
weise sehr  zugute.  Denn  wenn  man  die  klassischen  Metren  in 
ihrer  origmalen  Gestalt  festhalten  wollte,  so  muftte  man  von  einer 
polyphonen  Bearbeitung  absehen  und  rein  akkordisch  schreiben, 
d.  h.  im  Satze  nota  contra  notam,  der  aber  gerade  damals  in 
Deutschland  für  weltliche  Lieder  nicht  flblich  war.  So  beschränkte 
sich  die  Tätigkeit  der  Odenkomponisten  auf  das  Aneinanderreihen 
von  Akkordsäulen  und  deren  richtige  Rhythmisierung  auf  Grund 
der  Versschemata,  selbstverständlich  unter  Wahrung  der  Gesetze 
der  Stimmführung.  Bezugnahme  auf  den  jeweiligen  Inhalt  der 
Oden  ist  nicht  7u  entdecken;  diese  Musik  ist  keine  Ausdrucks- 
niusik,  sondern  dient  lediglich  dazu,  den  chormä^igen  Scansions- 
vortrap  tu  beleben  und  zu  regeln.  Das  Fortschrittliche  bestand 
im  Autgreifen  des  homophon  rhythmisierten  Satzes,  den  dann 
später  auch  das  weltliche  i.ied,  freilich  in  viel  lebendigerer  Gestalt, 
aufnimmt. ')  ~  Stärker  und  unmittelbarer  noch  als  in  Deutschland 
äußerten  sich  die  Einflüsse  der  klassischen  Studien  auf  die  Musik 
in  Italien,  wo  sie  am  Ende  des  16.  Jahrhunderts  den  dramatischen 
Musikstil  ins  Leben  riefen,  nachdem  sie  schon  vorher  der  für  lic 
Musikentwickeluiig  so  wichtigen,  einen  bedeutenden  Stilumi>chwüng 
bewirkenden  Kunstform  des  Madrigals  den  Boden  bereitet  hatten. 

Die  in  der  Kirchenmusik  dieses  Zeitalters  vorherrschende 
Tonform  war  die  Motette.  Weltlichen  Ursprungs  (S.  73),  war  sie 
alhnahlich  ganz  auf  die  Kirche  flbergegangen  und  hier  nach  und 
nach  der  Tummelplatz  aller  möglichen  kontrapunktischen  Kflnste 
geworden.  Sie  erwuchs  (ab  kirchliche  Tonform)  aus  dem  Choral. 
Der  alten  Motette  lag  eine  Melodie  des  gregorianischen  Gesanges, 
später  auch  die  eines  weltlidien  Liedes  als  Cantus  firmus  zugrunde 
oder  bot  ihr  wenigstens  das  thematische  Material.  Erst  allmählich, 
besonders  in  der  neueren  Motette  des  Orlando  di  Lasso  und  setner 


')  Näheres  Aber  diesen  eigentümlichen  Komposftionszweig  findet  slcli  bei  R.  von 
L  i  1  i  e  n  c  r  0  n ,  Die  Horazischen  Metren  in  deutschen  Kompositionen  des  16.  Jahrhun- 
dcils,  VtoMjiliindiilft  ttr  Minlkwlnciiscliift  UI  (18S7).  &  26  ff.,  nlt  xahlrtichen  Noten. 
taSagvi. 
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Nachfolger,  die  eine  an  das  Madrigal  anklingende  und  von  der 
alten  Motette  atnirdchende  StUait  und  Haltung  annahm,  tiefen  selbst* 
erfundene  Themen  an  Stelle  entlehnter  Melodien,  wthrend  Pale* 
strina  diese  Kunstform  im  alten  Smne  auf  Grundlage  des  grego- 
rianischen Choralgesanges  wieder  auffrischt.  Der  Stil  der  alten 
Motette  war  im  allgemeinen  der  gebundene,  konnte  mdes  t>e8on- 
derer  V^knngen  halber  von  homophonen  Klangen  unterbrochen 
werden;  die  Entwickdung  verlauft  streng  thematisch,  der  Kontrapunkt 
herrschte  mit  aller  Kunst  und  Künstelei,  die  Regebi  der  Kirchen- 
töne wurden  aufs  strengste  beobachtet  —  es  war  ein  Stüde»  mit 
dem  ein  Schiller  Proben  von  dem,  was  er  gelernt  hatte,  ablegen  und 
der  Meister  z^en  konnte,  was  ihm  an  Ausdruckskraft  zu  Gebote 
stand.  Lag  es  im  Wesen  der  Messe  und  ihres  ein  für  allemal 
feststehenden  Textes,  da§  die  Komponisten  bei  den  unzähligen 
Wiederholiint^en  leicht  den  Ausdruck  vemachlässif^ten  und  statt 
dessen  mit  technischen  Kunststücken  aufzuwarten  beliebten,  so  er- 
öffnete sich  ihnen  mit  den  unübersehbaren  Psalmen-,  Hynnien- 
und  Antiphonentexten,  die  der  Motette  den  Stoff  boten,  die  Mög- 
lichkeit, in  jedem  einzelnen  Sttlck  immer  neue  Stimmungskreise, 
neue  Affekte  anzurühren  und  somit  Kräfte  wach  werden  zu  lassen, 
die  bei  der  leicht  zum  Handwerk  werdenden  Messenkomposition 
teilweise  brachgelegt  waren.  Daher  bildet  denn  die  Motette, 
deren  Form  keine  bestimmte  war,  sondern  von  der  individuellen 
Auffassung  des  Textes  abhing,  neben  der  Messe  das  am  meisten 
bestellte  Arbeitsfeld  in  der  Kirchenmusik  des  16.  und  17.  Jahr- 
hunderts. Einen  Oberblick  fll>er  die  hierin  gebotenen  Leistungen, 
die  mit  zu  dem  Höchsten  gehteen,  was  die  vielsthnn^  Mn^ 
aufzuweisen  bat,  findet  man  in  dem  bereits  otien  erwähnten  Buche 
von  H.  Uichtentritt 

^e  die  Motette,  so  hatte  aber  auch  das  Madrigal,  dem 
wir  oben  (S.  82)  als  einer  spezifisch  floientmer  Kunstform  des 
14.  Jahrhunderts  begegneten,  den  Voiteil,  die  verschiedensten 
Fähigkeiten  aus  den  Musikern  herauszulocken,  da  auch  bei  ihm 
die  Textwahl  und  die  AusdrucksmOglichkeiten  att|erordentfich  grot 
waren.  Jetzt,  am  Anfalle  des  16.  Jahrhunderts,  erhebt  sich  nach 
einer  längeren  Pause  die  Madrigalkomposition  aufs  neue,  vielleicht, 
weil  man  in  der  Gattung  am  besten  das  erreichen  konnte,  was 
sehr  oft  Messe  und  Motette  unerfQUt  liegen:  Rückkehr  zu  ein- 
facherem, natflrlicherem  Ausdruck  und  vollkommene  Deutlichkeit 
des  gesungenen  Textes.  —  Über  die  Ableitung  des  Wortes  Ma- 


Digitized  by  Google 


Du  Macirigal  des  16.  Jabrbuntlerts 


15& 


drigal  aus  dem  Provenzaüscben,  wo  es  so  viel  wie  Hirtenlied, 
Scfaafergedicht  bedeutet,  wurde  bereits  oben  (a.  a.  O.)  gesprochen. 
Wie  im  14.  JabHumdert,  so  blieb  aber  auch  jetzt  das  Madrigal 
Iteinesvegs  blo|e  Schiferpoesie,  sondern  hattet  wenn  auch  Uebcs- 
angelegenhdten  am  häufigsten  darin  vorkamen,  verschiedenen,  oft 
sogar  geistlichen  Inhalt  Das  Gedicht  besteht  aus  cwOlf,  fonbehn 
oder  weniger  Zeilen  von  ungleicher  Lflnge  und  erinnert  mehr  an 
poetische  Prosa  als  an  eigentUchen  Versbau;  mdessen  setzte  man 
auch  Stanzen,  Sesttnen,  Sonette^  Balladen  und  andere  Gattungen 
der  Lyrik  auf  .madrigitoke  Weise*.  Komponiert  wurde  es  fOr 
drei  bis  sieben  und  acht  Stimmen»  aber  vorzugsweise  liebte  das 
Madrigal  den  fünfsümmigen  Satz»  Was  die  Tonsetzer  dabei  be- 
sonders ins  Auge  faxten,  war  eine  sorgsame  Beachtung  des  In- 
haltes und  der  Worte,  und  zwar  soltte  die  Dichtung  nicht  nur  ver- 
standen werden  können»  sondern  man  räumte  ihr  auch  bestimmenden 
Einfluß  auf  die  ganze  Formgebung  der  Musik  ein.  Dem  ent- 
sprechend c^ab  man  den  Cantus  firmus  auf,  der  die  Freiheit  der 
Tongestaltung  nur  beschränkt  hüttc;  ferner  wurde  der  ganze  Ge- 
sang aus  frei  erfundenen  Motiven  entwickelt;  jeder  Wortgedanke 
erhielt  cmc  eigene  entsprechende  Melodie,  der  Tonausdruck  wech- 
selte nach  Bedürfnis  des  Textes,  erschien  bald  lebhaft  rhetorisch, 
bald  melodisch  dahinflictsend,  bald  maßvoll,  bald  stark  erregt.  Das 
Madrigal  band  sich  mithin  nicht  mehr  streng  an  die  Fuge,  freie 
Imitation  entsprach  seiner  Natur  viel  mehr.  Geschicklichkeit  im 
Kontrapunkt  konnte  der  Madrigalist  trotzdem  noch  sehen  lassen. 
Neben  liedarUgen  Madrigalen  im  einfachen  Kontrapunkt  Note  gegen 
Note  findet  man  viele  von  der  feinsten,  inieressantesten  und  kunst- 
vollsten Stiramenvcrwebung,  bei  der  sich  aber  die  Künstlichkeit 
doch  nicht  als  solche  geltend  macht  und  den  Ausdruck  beein- 
trächtigt. Der  Rhythmik  eröffnete  sich  hi  dieser  Kunstform  em 
viel  wetlerer  Spiefaanm  zu  prägnanter,  mannigfaltiger  Gestaltung 
als  innerhalb  des  gleichmäßig  hinfliegenden  Fugenstiles,  wo  zwar 
die  einzehien  Stunmen  verschiedene  Metren  haben,  diese  sich  je- 
doch so  meinandeischieben  und  angleichen,  daft  eine  rhythmische 
Onippenbildung  im  grol^  so  gut  wie  gar  nicht  ms  Auge  fsllt 
Wo,  wie  hn  Madrigal,  es  darauf  ankam,  alle  möglichen  Leiden- 
schaften atiszudrflcken,  bisweilen  sogar  Tonmalerei  zu  treiben, 
mutte  dem  Studium  des  Rhythmus  vor  allem  Aufmerksamkeit  ge- 
schenkt werden.  Und  nicht  nur  dies.  Frei  und  individuell  im 
Ausdruck,  forderte  das  Madrigal  auch  zu  einer  zwangloseren  Be- 
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handlang  der  in  den  alten  Tonarten  henschenden  Diatonik  heraus 
im  Sinne  der  modernen  Tonalitat,  es  wird  in  der  Folge  die 
Oattung,  in  der  die  Chromatilc  bald  üppig  in  die  Blate  schofi. 
Im  Madrigal  verkörperte  sich  mit  einem  Worte  der  musOcalische 
Fortschrittsgeist  des  16.  Jahrhunderts;  das,  was  wir  »geistreich*  im 
guten  Sinne  nennen,  bildete  von  Anfang  an  sein  hervorstechendes 
Kemueichen. 

Wann  das  so  beschaffene  neue  Madrigal  auftritt,  ist  nicht 
sicher  zu  ermitteln,  doch  dürfte  etwa  das  Jahr  1S30  als  Ausgangs- 
punkt fOr  die  altgememe  Pßege  anzusetzen  sein.  Die  erste  grO^ere 
Sammlung,  Madrigali  novi  de  äiv,  excell.  masici,  erschien  1533 
und  enthalt  u.  a.  Kompositionen  von  Costanzo  Festa,  Ver- 
delot und  Maitre  Ihan.  Drei  Jahre  später  (1536)  kommt  eine 
solche  von  Willaert,  1537  eine  von  Archadelt  heraus,  die  be- 
sondere Berühmtheit  erlangte.  Es  folgen  dann  Cyprian  de  Rore, 
der  namentlich  seiner  kühnen  Chromatik  halber  hervorragt  und 
darin  in  Liica  Marenzio  und  Gesualdo,  Principe  di  Venosa, 
begabte  Nachahmer  und  Weiterbildner  fand,  ferner  Orazio  Vecchi, 
Palestrina,  Orlando  di  Lasso,  Giaches  de  Wert,  Gastoldi, 
Claudio  Monteverdi,  später  Legrenzi,  Lotti  und  andere 
(s.  dazu  auch  Kap.  VII  u.  VlII).  Luca  Marenzio,  der  vielleicht 
idealste  Vertreter  der  Madrigalkomposition  dieses  Zeitraums,  war 
um  1550  bei  Brescia  geboren,  Kapellmeister  des  Kardinals  Luigi 
d'Este,  dann  am  Hofe  Sigismunds  III.  von  Polen,  seit  1595  Orga- 
nist der  päpstlichen  Kapelle  in  Rom,  wo  er  1599  starb.  Neu  und 
gewandt,  fein  und  geistreich,  ausdrucksvoll  und  mannigfaltig  in 
der  Tongestaltung  und  in  Maiereien,  bedeutend  in  der  Harmonie, 
interessant  und  kühn  im  Gebrauch  der  Chromatik,  ragt  er  hervor 
durch  Reichhim  und  Annehmlichkeit  der  Melodik,  die  ungeteilte 
Bewunderung^  bei  den  Zeitgenossen  hervorrief  und  ihm  den  Ehren- 
namen //  piü  äalce  clgno  (allersa^ter  Schwan)  ehibracbte.  In 
den  Jahren  1580  bis  1599  erschienen  neun  Bacher  Madrigale  zu 
fflnf  Stimmen,  1582-^1609  sechs  Bacher  solcher  zu  sechs  Stimmen, 
1584  und  spater  auch  sog.  geistliche  Madrigale.  Alle  diese  Werke, 
zu  denen  noch  eine  lange  Reihe  von  geistreichen  Canzonetten, 
Viltanellen  und  einige  grO$ere  Kircfaenkompositionen  kommen, 
wurden  vieKacfa  neu  aufgelegt  Knum  ein  Jahr  des  Zdhfaums  von 
1580  bis  1610,  in  dem  nicht  die  eine  oder  andere  seiner  Samm- 
lungen entweder  zum  erstenmal  oder  im  Neudruck  ans  Licht  trat: 
ein  Zeichen,  wie  ungemeüi  beliebt  Marenzio  gewesen  ist  Eitners 
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Quellenlezikon  gibt  einen  interessanten  Einblick  in  sein  Schaffen 
und  sdne  Verbreitung.  —  Noch  kobner  und  foffscbiitllidier  in  der 
Madrigalkomposition  ging  Ctrio  Oesnaldo,  Prttidpe  dl  Venosa 
vor,  Neffe  des  Erzbischofs  von  Neapel,  und  auf  allen  Instrumenten» 
namentlich  der  Laute  zu  Haus.  Geboten  um  1560,  gestorben- 1614» 
reicht  er  bereits  in  die  Zeit  der  Nuooe  masiche  hinein,  die  von 
Florenz  aus  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  ihren  Ausgang  nahm 
und  ihre  Grundsatze  weniger  der  lebendigen  Praxis  als  dem  Stu- 
dium der  griechischen  Musiktheorie  entnahm.  Seine  sechs  Btlcher 
mehrfach  aufgelegter  Madrigale  erschienen  von  1594  bis  1611  an') 
und  sind  Zeugen  fOr  die  gewaltsam  durchbrechenden  Bestiebungen, 
den  Ausdruck  so  realistisch  und  packend  zu  treffen  als  nur  möglich« 
Mit  Hilfe  chromatischer  und  enharmonischer  Rflckungen  und  Ver- 
wechslungen gerät  Gesualdo  auf  Wendungen,  die  dem  modernsten 
unserer  heutigen  Chromatiker  Ehre  machen  würden.  So  oft  er 
damit  wirklich  tiefgehende  und  angenehm  überraschende  Effekte, 
erzielt,  so  oft  schiebt  er  doch  auch  über  das  Ziel  hinaus  und  gibt 
Musik,  die  wohl  mit  dem  Avige  der  damaligen  Griechenschwärmer 
gesehen  grot5artig  gewesen  sein  mag^,  heute  aber  entweder  zwecklos 
gekünstelt  oder  cnr  unverständlich  erscfieint.  Wir  werden  spater 
sehen,  da§  Gesualdo  hierin  nicht  allein  stand,  sondern  eine  Menge 
wenn  auch  nicht  durchweg  ebenso  kuhner  Nachahmer  fand.  Sein 
Lehrer,  Pomponlo  Nenna  aus  Bari  bei  Neapel,  zeichnete  sich 
ebenfalls  als  Madrigalist  aus  (acht  Bücher  fünfstimmiger,  ein  Buch 
vierstimmiger  Madrigale  1609  —  31).  Anderen  italienischen  Madri- 
galisten  von  Bedeutung  werden  wir  uüch  in  anderen  Zusauunen- 
hängen  begegnen. 

Auch  in  England  kam  das  Madrigal  im  16.  Jahrhundert 
in  Sctiwang  und  wurde  auf  Grund  italienischer  Vorbilder  von  Mei- 
stern wie  Th.  Tallis,  Th.  Morley,  William  Bird,  Orlando  Gibbons, 
John  Dowland  gepflegt.  Die  angesehensten  Kontrapunktisten,  die 
England  damals  aufzuweisen  hatte,  waren  Thomas  Tallis,  um  1540 
geboren,  gestorben  15Ö5  als  Hülorgaiiist  der  Königin  Elisabeth, 
und  sein  Schüler  William  Bird  (Byrd),  geboren  1543,  erst  Orga- 
nist zu  Lincoln»  dann  (1570)  Sänger  der  englischen  Hofkapelle, 
gestort>en  1623.  Beide  waren  gründliche  Harmoniker,  namentlici» 
Bird  wurde  hochgeschätzt  und  ist  noch  spater  mit  Palestrina  und 


*)  Sowolil  V90  Mtnntto  wie  von  Ocnuldo  cncMeiicii  Obrigcns  audi  dmchie 
«II«  Ofttmtnn^lMii  und  Paititafdnickc. 
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Orlando  di  Lasso  in  eineni  Atem  genannt  worden.  Als  dritter 
wäre  zu  nennen  Btrds  ScIiiUer  Thomas  Moitey,  geb.  1557,  gest 
um  1602,  BaccaUmreus  der  Musik  und  Mitglied  der  Kapelle  der 
Elisabetli,  ein  gewandter,  erfindungsreidier  Komponist,  der  auter 
Madrigalen  nocli  Canzonetten,  Ballette,  Ayies  veröifentlidite  und 
mit  zwei  BOdiem  Balletten  und  Canzonen  das  Glflck  hatte,  in 
Deutschland  übersetzt  und  gesungen  zu  werden  (1609,  1612). 
Auch  als  Verfasser  eines  nocti  1771  zum  dritten  Male  aufgelegten 
Lehrbuches  A  plaine  and  easy  Introduction  of  pratical  Musidt 
(London  1597,  1608,  1771),  sowie  als  Sammler  und  Herausgeber 
italienischer  und  englischer  Madrigale  und  Instrumentalstflcke  hat 
er  sich  verdient  gemacht.  Andere  englische  Madri^aüsten  sind 
Ward,  Wübye,  Weelkcs,  Ben n et,  während  bei  Meistern  wie 
John  Dowiand,  John  Bu]!,  Orlando  Gibbons  u.  a.  der 
Schwerpunkt  des  Schaffens  mehr  in  der  Kirchenmusik,  noch  mehr 
in  der  Instrumentalmusik  (Gamben-  und  Virginalkomposition)  lie;^t, 
und  die  uns  daher  im  IX.  Kapitel  weiter  beschäftigen  werden. 
In  Holland  zeichneten  sich  Waelrant  und  Sweelinck  als  Madrigai- 
komponisten  aus,  in  Deutschland  Hakler,  Haiden,  Schein. 

In  England  ist  das  Madngalsingen  noch  heute  nicht  ganz  ausge- 
slort»en.  Snt  1741  existiert  in  London  eine  speziell  zur  Pflege  des  Ma- 
drigals gegründete  Madrlgal'Sodety,  ferner  die  Musical  Antiquarian  So- 
ciety, deren  schöne  in  den  Jahren  1841—48  in  19  Lieferungen  erschie- 
nene Sammlung  von  Hauptwerken  altenglischer  Meister  lehrreichen  Ein- 
blick in  die  enffllsche  Musikproduktion  vor  und  nach  1600  gewahren. 
Eine  Auswahl  der  berühmtesten  Stticke  von  Madrigalkomponisten  des 
16.  und  17.  Jahrhunderts  (Archadelt,  Gastoldi,  Jannequin,  Lasso,  Claude 
le  jeune,  Marenzio,  Haßler,  Sweelinck,  Vecchi,  Waelrant  u.  a.)  gab 
W.  Barclay-Squire  in  zwei  Bänden  heraus  (Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel). 
Über  Palestrina  und  sein  Verhfllfnis  zum  Madrigal  schrieb  P.  Wagner 
O^ierteljabrsschrift  für  Musikwissenschaft,  1892),  über  die  ^ Anfänge  der 
Chranittik  im  Itilienischen  Madiigal  des  16.  Jahrhunderts*  Th.  Kroyer 
(1902). 

Ein  wunderbares  Leben  entfaltet  sidi  in  den  Madrigalkoni- 
positionen aller  dieser  MAnner.  Die  Liebe  vomehmlidi»  in  allen 
jenen  derben  und  zarten  Äußerungen»  wie  sie  das  romantisch 
empfindende  16.  Jahrhundert  in  seiner  hohen  Lyrik  zum  Teil 
unnachahmlich  darzustellen  wu^te,  spiegelt  sich  hier  in  hundert 
und  aber  hundert  feinen  Sfrahlenbrechungen  wider.  Die  Klage 
des  nicht  erhörten  Liebhabers,  die  Sehnsucht  des  getrennten  Paares» 
Schilderungen  der  geliebten  Augen  usw.  bilden  den  immer  wieder- 
kehrenden Stoff,  wobei  Vergleiche  mit  der  Sonne,  dem  Monde, 
aber  auch  Anspielungen  auf  die  Schönheit  der  Natur  oft  reizende 
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Gedanken  betm  Kompoiusten  auslösen.  Vor  dem  neaeien  ein- 
sGmmigen  Knnsffiede,  das  hinsichfficb  seiner  Vettieittuig  und 
seines  ]yrisclien  Charakters  etwa  mit  dem  Madrigal  zu  veigldchen 
wire,  bat  dieses  das  voraus,  daft  die  fOnf-  und  mehrstimmige  Chor^ 
behandlung  eine  weit  größere  Verschiedenartigkeit  der  Ausdrucks- 
weise  mOgUch  machte.  So  oft  auch  das  Thema  Liebe  angeschlagen 
wird,  immer  finden  die  Tonsetzer  neue  Wendungen,  neue  Stimmen- 
kombmationen  —  kaum  dag  man  zwei  Stacke  findet,  die  sich 
Sugerüdi  gleichen.  Hier  schleichen  sich  audi  bereits  längere 
Koloraturen  ein,  solistische  Partien,  die  darauf  hinweisen,  daf  das 
Madrigal  sehr  oft,  wenn  nicht  flberwiegend  nur  mit  einfacher  Be- 
setzung gesungen  wurde.  Dieses  Hineinspielen  solomä^iger,  arien- 
hafter  Partien  lagt  es  natürlich  erscheinen,  wenn  schon  früh  damit 
begonnen  wurde,  Madrigale  für  eine  Solostimme  mit  Lautenl>eglei- 
tung  einzurichten,  wie  es  Willaert  mit  Verdelotschen  Kompo- 
sitionen (1536)  tat.  —  Eine  besondere  Gruppe  bilden  die  geist- 
lichen Madrigale,  unter  denen  vor  allem  die  Palestrinas  (zwei 
Bücher,  Venedig  1581  und  1594)  und  Monteverdis  (1583)  zu 
nennen  sind.  Man  spielte  das  Madrii^a!  auch  auf  allerhand  In- 
strumenten; auf  die  Bühne  übertrat^cn  i^ab  es  m  den  Musikdramen 
den  Chor  ab.  Nachdem  e<^  seine  Herrschaft  über  Italien,  Deutsch- 
land und  England  ausgebreitet  hatte,  wurde  es  allmShlich  seit  Mitte 
des  17.  Jahrhunderts  durch  die  Kammerkantaten  und  Kammer- 
duette unterdrückt,  tauchte  aber  zeitweilig  immer  wieder  auf,  bis 
es  etwa  in  den  dreil^iger  Jahren  des  18.  Jahrhunderts  tür  immer 
aus  der  Kompositionspraxis  verschwand.^) 

Neben  dem  Madrigal  gab  es  in  Italien  noch  mancherlei  ge^ 
ringere,  leichter  wiegende,  aber  nicht  weniger  beliebte  Arten  von 
Liedern ,  die  von  den  Cantori  a  liuto  oder  Dilettanten  zur  Laute 
gesungen  und  im  einfachen,  kunstlosen  Kontrapunkt  i^esetzt  waren. 
Eine  gro^e  Rolle  spielten  namentlich  die  Villanellen,  Villoft'n.  Cari- 
zone  viilanesche  oder  Bauernlieder,  durchschnittlich  von  derbem, 
leichtfertigem,  zuweilen  frivolem  Tone,  doch  ohne  eigentlich  Volks- 
mä^iges.  Feiner,  aber  auch  lasziver  waren  die  Villote  alla  Na- 


')  Zu  den  spätesten  Madrigalkomponisten  darlte  Paolo  BenedettoBellin- 
sanl  fdiftreii,  der  noch  1739  so  P«iiro  zmntig  Mtdtlgate  für  dfri  bit  fOiif  Stimmen 

mit  Baß  veröffentlichte.  Sie  sind  711m  Teil  von  recht  guter  Arbeit  Im  17.  Jahrhundert 
tEüchl  der  Narnc  .stilus  madffgalL'  häufig  rm  Rezeichrtung  dichterisch  wie  musi- 
kalisch frei  entworfener  Solo-  und  Chorstücke  un  Kantaten,  Oratorien  u.  dgl.)  auL 
S.  daiflbcr  NUmks  In  Kap.  TL 


Digitized  by  Google 


IGO  Madiigal  in  Italien  u.  England  —  Willaert  u.  d.  Chromatiker  —  Theoretiket 

poietana,  in  denen  manchmal  neapolitanische  Stngmeister  vor- 
kommen, die  jungen  Damen  die  Anfangsgiflnde  der  Mnsik  beibringen. 
Das  Niedrige,  Volkstamliche  macht  sich  bei  ihnen  bemerkbar 
durch  das  skrupdiose  Hinwegsetzen  Aber  die  Regeln  des  strengen 
Satzes,  so  da$  vier,  fOnf  Quintenpaiallelen  hintereinander  nicht  zu 
den  Seltenheiten  gehören.  Hierin  eine  Ungeschicklichkeit  der  Ton- 
setzer zu  sehen,  ist  unbegrflndet;  diese  ahmten  vielmehr  absichtlich 
die  Inkorrektheit  des  Volksgesanges  nach,  ohne  damit  Ehrgeiz  zu 
beweisen,  zu  den  Vertretern  der  »höheren'  Kunst  gerechnet  zu 
werden.  Villanellen  und  Villoten  mOssen  damals  eine  ungemeine 
Verbreitung  gehabt  haben,  denn  sie  erschienen  massenhaft,  wurden, 
nicht  nur  durch  ganz  Italien  in  den  feinsten  Gesellschaften  ge- 
sungen, sondern  selbst  von  vornehmen  Damen  komponiert,  wie 
Arteai^a  in  seinen  „Rivoluzioni  del  teatro  italiano"  I,  193  berichtet. 
Sehr  beliebt  und  als  Vorgänger  des  Madrigals  bedeutend  waren 
femer  die  sogen.  Frottole,  kleine,  kurze  Lieder  meist  erotischen 
Inhalts,  von  denen  Petrucci  in  den  Jahren  1504—08  neun  Bücher 
veröifenthchte.  Im  Tonsatze  weniger  lasziv  als  die  Canzone  na- 
politane,  bewegen  sie  sich  ebenfalls  im  einfachen  Kontrapunkt 
Note  gegen  Note,  ohne  gelegentlich  kleine  Imitationen  oder  poly- 
phone Verschlingungen  zu  scheuen,  in  der  Form  nähern  sie  sich 
dem  späteren  dreiteiligen  Liede  insofern,  als  der  Anfang  nach  einem 
kontrastierenden  Mittelteil  zum  Schluf^  notengetreu  oder  um  eine 
Coda  \xrlängert  wiederholt  wird.  Als  Meister  in  dieser  kleinen 
Form  ragten  hervor  Bartolomeü  Tromboiicino,  Antonini 
Capreolus  und  Marcus  Cara. Außerdem  gab  es  noch  Af<^- 
giolate  oder  Mailieder,  die  (nicht  nur  in  Italien,  sondern  auch  in 
anderen  Lflndem  Europas)  in  d»  ersten  Tagen  des  Maimonats 
von  Jfinglingen  um  einen  unter  dem  Fenster  der  Odiebien  aufge- 
pflanzten Maibaum  zum  Tanze  gesungen  wurden;  Baltate  oder 
Tanzlieder,  Mascherate,  Barca/uole  oder  Scbiffeiüeder,  Comascior 
lescki  oder  Kamevalslieder  nsw. 

Gro$e  Ausdehnung  gewann  weiterhin  die  schon  in  den  frühe- 
sten Zeiten  des  Kontrapunlctes  geübte  mehrstimmige  Bearbeitung 
französischer  Chansons  durch  euiheimische,  niederiftndische  und 


7  Wie  die  «pUttcn  MadriKilisten  benutzten  «ich  die  FrottolUten  bereits  Sonette^ 
Kanzonen,  Oden  usw.  als  Teitunterlagen,  wobei  gern  direkt  auf  Petrarca  oder  auf  dessen 
Nacbahmei  zurückgesrifien  wurde.  Auch  lateinische  Bibeltexte  wurden  gelegenUich  ein- 
genltcM.  S.  dam  di«  Abhiadtung  von  R.  Schwartz,  Die  Ftotttdc  im  1&  Mbiiniii- 
dcft.  VicrtüJabnKhritt  Ittr  MnikwUsdudiaft  II  (1886). 
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deutsche  Komponisten.  Man  braucht  nur  den  Artikel  Chanson  in 
Beckers  „Tonwerke  des  16.  und  17.  Jahrhunderts"  nachzuschlagen, 
um  einen  Begriff  von  dem  Umfange  der  Tätigkeit  zu  bekommen, 
die  die  Tonsetzer  insbesondere  des  16.  Jahrhunderts  in  dieser  Lied- 
gatbing  an  den  Tag  legten.  Zahlieicfae  Sumnlungen,  Handelte 
von  Chansons  enflialtend,  eiMhIenen  von  den  zwan^ger  Jahren 
an  bei  Piene  Attaignant  ni  Paris,  Tylman  Susato  zu  Antwerpen, 
bd  Jacques  Moderne  in  Lyon,  Adrien  le  Roy  und  Rob.  BaUard  hi 
Paris,  Petrus  Phalesius  zu  LOwen.  Unter  den  Tonsetzem  finden 
sich  die  vornehmsten  des  16.  Jahrhunderts:  Josquin,  Ardiaddt, 
WiSaert,  Jannequhi,  MaQlard,  Gombcrt,  Duos,  Goudlmel,  Crec* 
quilloii,  Qyprian  de  Rore,  Orlando  di  Lasso,  Gemens  non  Papa. 
Die  seit  der  Mitte  des  16,  Jahrhunderts  auftauchenden,  zuerst 
filr  Orgel,  spiter  fUr  mehrere  Instrumente  geschriebenen  bistru» 
mentancanzonen  (s.  Kap.  VIII)  waren  anlsngs  nichts  andres  als 
Obertragungen  oder  Nachbildungen  von  franzfisischen  Gesangs- 
kaiizonen. 

Die  Beschäftigung  mit  diesen  leichteren  Arten  weltlichen  Ge- 
sanges übte  auf  den  Stil  der  Tonsetzer  einen  guten  Einfluß,  in- 
sofern sie  sich  bei  Behandlung  so  einfacher  Lieder  auch  zu  ein- 
facherem und  flüssigerem  Kontrapunkt  genötigt  sahen.  Je  mehr 
Frottole,  Madrigal  und  Chanson  an  Verbreitung  zunahmen,  um  so 
mehr  wandte  man  die  schon  von  Josquin  gekannte  und  mit  großer 
Wirkung  gebrauchte  einfache  Setzart  Note  ^Qgcn  Note  (Stile  fa- 
m'igliare)  an,  Heft  die  Taktkünsteleien  in  den  Hintergrund  treten, 
wagte,  msbesondere  in  Venedig,  nach  und  nach  von  der  strengten 
Diatonik  der  Kirchentöne  abzugehen  und  ~  anfangs  nicht  ohne 
Widerspruch  —  Gebrauch  von  chromatischen  Intervallen  zu  machen. 
Die  einfache  Setzart,  Note  gegen  Note,  wandte  man  nunmehr  be- 
sonders auf  mehrchönge  Stücke  an,  die  zuerst  in  Venedig  aufkamen 
und  in  Adrian  Willaert  ihren  ersten  großen  Meister  fanden.  Adrian 
Willaert  {Messer  Aäriano)  war  (nach  F.  Caffi,  Storia  della 
Capp.  di  S.  jWarco,  1854,  I,  82)  zu  Brügge  in  Flandern  um  1480 
geboren  und  hatte  in  der  Jugend  zu  Paris  die  Rechte  studiert.  In 
der  Musik  gilt  er  für  einen  Schüler  des  Johann  Mouton  und  Jos- 
quin de  Pr^s.  Um  das  Jahr  1516  lebte  er  einige  Zeit  in  Rom, 
wandte  sich  aber,  als  er  hier  nicht  aufkommen  Iconnte,  zuerst  nach 
Penara,  dann  nach  6(^hmen,  endlich  nach  Venedig,  wo  er  von 
1527  bis  an  seinen  Tod  (1562)  das  Amt  eines  Kapell-  oder  Sänger- 
metsters  am  Dome  von  S.  Marco  bekleidete.  Durch  Ihn  erlangte 

V.  Don««r,  MttOvMCliiclite.  3,  Aoll.  II 
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«tieses  Amt  die  Bedeutuqg  einer  mtuilodisclieii  GrotwOide  ersten 
Ranges,  und  bis  ins  18.  Jafarhnndert  liinein  haben  Iiier  immer  nur 
Manner  gewirkt,  die  zu  den  Besten  ihrer  Zeit  gehörten.  Hier  erwarb 
sich  ^Vüiaert  durch  seuie  Werlce  wie  durch  Heranbildung  emer 
Reihe  ausgezeichneter  Schfller  einen  gefeierten  Namen.  Willaeit 
schrieb  nicht  nur  für  mehr  obligate  Stimmen  als  bis  dahm  in  einem 
Chore  getnftuchlich  war,  sondern  nach  dem  Zeugnis  Zarlmos  (Islit 
harm.  1, 34Q  auch  geradezu  fOr  mehrere  reale  Chöre,  wodurch  viel 
an  Mannigfaltigkeit^  Pracht  und  Großartigkeit  der  Choiwitkung  ge- 
wonnen wurde.  Das  Urlnid  dieser  Setzart  ä  äüe,  tre  ete,  coH 
reaÜ,  die  man  von  den  Choiteilungen  auch  a  coro  spezgaio 
nannte,  war  vielleicht  der  aitkuchliche  Wechsel-  oder  Antiphonen- 
gesang, der  nun  in  dem  Gegeneinander-  und  Zusammenwirken 
ganzer,  an  versdiiedenen  Orten  der  Kirche  aufgestellter  Chöre  eine 
neue  Behandlungsweise  erfuhr.  Anscheinend  hat  dabei  die  Ge- 
legenheit, im  Dome  von  S.  Marco  zu  Venedig  mit  zwei  einander 
gegenüberliegenden  Orgeln  zu  arbeiten,  am^end  auf  die  Phantasie 
der  venezianischen  Meister  gewirkt. 

Die  gedruckten  Werke  des  Willaert  bestehen  aus  Motetten  zu  vier 
bis  sieben  Stimmen,  Psalmen,  Hymnen,  Magnificats,  ferner  aus  Madri- 
galen, Kanzonen,  ViUanesche,  Cliansons,  Fantasien  und  Ricercari  für 
Orgcü.  Seine  eiste  gedruckte  Arbeit  (die  Motette  Verbum  bonum  a  6  voc.^ 
s  oben  S.  140)  steht  im  vierten  Buche  der  Motetti  de  la  Corona  1519, 
in  den  Motetti  de  Flori  1532—39,  sowie  in  anderen  Sammlungen. 
Seine  Muska  4  voc.  (24  Motetten)  erschien  zuerst  in  Venedig  bei  Bran- 
dinus  und  Oct.  Scotus  1539  (2.  Aufl.  ebenda  bei  Gardanus  1545);  die 
Müsira  nova  4 — 7  voc.  (33  Motetten,  21  Madrigale  und  4  Dialoge),  von 
seinem  Schüler  Francesco  delia  Viola  herausgegeben  und  mit  seinem 
BDdnisse  geschmOckt,  trat  ebenda  1559  in  sieben  StimmbOchem  ans  Licht 

Unter  den  hervorragendsten  Schillern  Willaerts  erscheint  au^er 
VVaelraot  nur  noch  ein  iNiederländcr,  Cyprian  de  Rore,  um  1516 
2u  Meciieln  in  Brabant  geboren,  1563  Willaerts  Amtsnachfolger  an 
S.  Marco,  gestorben  als  Kapellmeister  zu  Parma  1565.  Als  groger 
Madrigalist  und  kirchlicher  Tonsetzer,  desgleidien  erfahren  im  Orgel- 
spiel, gehört  er  zu  den  Besten  seiner  Zeit.  Die  vier-  nnd  fOnf- 
stimnngen  Madrigale  des  Cyprian  erschienen  in  versdiiedenen 
Sammlungen  und  zahlreidien  Auflagen  waluend  der  Jahre  1542 
bis  1568;  das  erste  Buch  seiner  chromatischen  Madrigale,  mit 
denen  er  Aufsehen  erregte,  trat  schon  1544  ans  Licht  Durch 
seine  und  Willaerts  Versuche  in  der  Chromatik  wurden  nicht  nur 
die  schon  erwähnten  Luca  Maienzio  und  der  Prendpe  da  Venosa 
zu  gleichen  Experimenten  angeregt,  sondern  u.  a.  audi  Orlando 
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di  Lasso,  von  dem  1555  in  Antwerpen  bei  Susato  in  zweiter  Auf- 
lage eine  Sammlung  italienischer  und  französischer  Oeslnge  er- 
schieii,  unter  denen  six  motetz  fakts  ä  la  nouveüe  composUion 
d^aacuns  d'ltalie  stehen,  woninter  eben  jene  chromatische  Manier 
zu  verstehen  ist.  Die  übrigen  Schüler  Willaerts  sind  bereits  Italiener, 
nämlich  Giuseppe  Zarlino,  der  berühmte  Theoretiker  (s.  unten); 
Costanzo  Porta,  aus  Cremona  gebürtig,  Kapellmeister  zu 
Padua,  Ravenna  und  Loreto,  ausgezeichnet  im  kunstvollen  Kontra- 
punkt, Ibül  in  P^idua  i^^estorben;  Alfonso  della  Viola,  von 
Geburt  em  Ferrarese,  Kapellmeister  des  Herzogs  von  Este,  Madri- 
galist und  Komponist  verschiedener  Singspiele  (Kap.  X);  Niccolo 
Vicentino,  geboren  1513,  angesehen  ais  Komponist  sowie  als 
Schriftsteller  und  bemerkenswert  durch  seine  zum  Teil  mißlungenen 
Versuche,  das  chromatische  Ton^eschlecht  der  Alten  wieder  zu  be- 
leben, wozu  e:  sicli  ali  DeiiionsUationsinstrunicnt  eines  von  ihm 
Archicembalo  getauften  Klaviers  mit  31 -stufiger  Temperatur  bediente 
(beschrieben  in  seinem  Buche  L'anüca  musica  ridotta  alla  mo- 
ätr/ia,  1555).  Auf  diesem  Instrument  sind  die  Obertasten  geteilt; 
für  die  Töne  b-ais,  as-dea,  jis-gcs  usw.  sind  zwei  Claves  vorge- 
sehen, außerdem  waren  zwischen  den  Tönen  h-c  und  e-f  noch  be- 
sondere TeUungsdaves  angebracht,  so  daß  man  die  enharmonischen 
Abweichungen  der  chromatischen  Töne  beim  Spielen  unterscheiden 
konnte.  Ein  ähnliches  Instrument  im  Umfange  von  rwd  Oktaven 
lie0  sich  Zarlmo  durch  Domenico  von  Pesaro  zu  VenecUg  bauen, 
und  zwar  schon  im  Jahre  1548,  also  in  den  ersten  Jahien  des 
Erschemens  der  chromatischen  Madrigale  des  Cyprian. 

Solche  Instrumente  finden,  wie  es  t»ei  Ihrer  notwendig  unbequemen 

Spielart  nicht  anders  möglich,  nur  gennee  Nachahmung.  Michael  Prä- 
torius  sah  noch  ein  solches  „Clavicymbaium  universale  seit  pcrfectum' 
zu  Prag  bei  dem  kaiserlichen  Organisten  und  tüchtigen  Kirchenkumpo- 
nisten  Kart  Luyton.  Es  war  drdBig  Jahre  vor  dem  Erscheinen  des 
zweiten  Teiles  seines  Syntagma  miisicum  1618  zu  Wien  ,gar  sauber 
und  sehr  fleiüig  gemacht  worden",  und  es  waren  darin  nicht  allein  «alle 
Semiionia  als  eis  dis  fis  gis  durch  und  durch  dupliret,  sondern  auch 
zwischen  dem  e  und  /  noch  ein  sonderlich  fiemi-  oder  semitonium  (wie 
es  etzlicbe  nennen)  gewesen,  welches  bei  dem  genere  Enharmonico  not- 
wendig sein  muß,  daß  es  also  in  den  vier  Oktaven  vom  C  bis  ins  c«, 
In  aUes  77.  Claves  gehabt  hat"  AoSerdem  konnte  dies  Clavicjrmbel 
»siebenmal,  als  nemblich  durch  das  c  eis  des  d  es  dis  biß  ins  e,  und 
also  iimb  drei  volle  Tonos  fortgerQcket  werden"  (a.  a.  O.,  S.  63  ff.)- 
Aniiiich  war  das  Cembalo  onnicordo  oder  der  Proteus  des  Francesco 
Nigetti  um  1650  beschaffen.  AbbUdungen  solcher  Klaviaturen  mit 
Teilungen  der  Oktave  in  17  bi^  27  Teile  findet  man  u.  a.  bei  Mersennc, 
Harmonicorum  iiifrl,  Lutet.  Paris,  1635  (Jnstrumentor.  Üb.  I,  66). 

11' 
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Die  chromatischen  Versudie  des  Cyprian  und  anderer  Meister, 

die  direkt  in  die  Kompositionspraxis  eingriffen,  wirkten  als  künst- 
lerische Tat  weit  unmittelbarer  als  die  Spekulationen  und  Experi- 
mente der  Gelehrten.  Gleicbvieli  wie  ungelenkig  und  ohibdeidi* 
gend  sie  anfangs  herauskamen  und  wie  viel  Anfechtungen  sie  zu 
erdulden  hatten:  sie  arbeiteten  doch  einer  freieren  Kundgebung 
der  Empfindunj^cn  durch  Töne  vor  und  halfen  die  Richtung  auf 
leidenschaftlichen  Ausdruck  mit  anbahnen,  insbesondere,  wenn  sie 
von  so  begabten  und  kunstgeübten  Meistern  wie  etwa  Luca  Ma- 
renzio  ausgingen.  Wie  viel  der  jMusik  durch  eine  erweiterte  Er- 
kenntnis der  Beziehungen  und  Verbindungsmöglichkeiten  der  Töne 
als  Mittel  zum  Ausdruck  stärkerer  und  leidenschaftlicher  Gefühls- 
regungen genützt  wurde,  leuchtet  von  selbst  ein.  Es  erscheint 
daher  natürlich,  da§  sich  auch  die  Kirchenmusik  allmählich  diese 
Erweiterung  des  harmonischen  Materials  zunutze  machte  in  Ver- 
bindung mit  dem,  was  man  auf  dem  Gebiete  der  Rhythmik  durch 
Beschäftigung  mit  dem  Volksgesange  und  antiken  Versmal^en  er- 
worben hatte.  Verlor  die  Kirchenmusik  unter  diesen  Einflüssen 
zwar  nft  der  Zeit  an  beiliger  Ruhe  und  absoluter  Leidenschafts- 
losigkeit, so  gewann  sie  dafOr  scbon  jetzt  an  FarbenfOUe  und 
WSnne  des  Kolorits,  an  Biegsamkeit  der  Melodie,  Marniigfsltigkelt 
der  Harmonie,  an  Ptignanz  der  RhyfhmenbUdung  und  Belebtheit 
der  Gliederung,  der  Gruppierung  und  gesamten  Emythmie,  flber- 
baupt  an  Lebhaftigkeit  und  Deutlldikeit  des  Ausdrucks.  Von  den 
Ausschreitungen  einzelner  Chromatiker  auf  dem  Gebiete  der  welt- 
lichen Musik  hielt  man  sich  trotzdem  in  der  Kirchenmusik  fem 
und  betrachtete  auch  femeihin  den  wdtüchen  Gesang  als  das 
eigentliche  Entwiddungsfeld  fOr  neue  Ausdrudesformen. 

Unter  den  älteren  Zeilgenossen  des  Willaert  wird  CostanzoFesta 
mit  besonderem  Ruhme  genannt.  Da  er  schon  1517  Sänger  der  pflpst- 
lichen  Kapelle  wurde,  gehört  er  noch  unter  die  jüngeren  Zeitgenossen 
Josquins;  sein  Tod  erfolgte  1545.  Festa  war,  wofür  auch  Bumey 
(Hist  HI,  244)  ihn  erklärt,  einer  der  vorzüglichsten  Tonmeister  vor 
Palestrina,  und  Baini  ist  nicht  abgeneigt,  ihn  als  direkten  Vorläufer 
dieses  anzuerkennen;  er  schreibt  manchen  seiner  sich  an  die  ein- 
fache Stilart  des  Josquin  anlehnenden  Arbeiten  Adel ,  Wflrde  und 
Grö^e  zu  (II,  418).  Gedruckt  ist  von  Festas  Arbeiten  nicht  viel  und 
auch  das  meist  auffallend  spät  (Motetten  1519,  1543  und  in  andern 
Sammlungen,  Madrigale  1537,  Litnncien  1583,  ein  scliönes  Tedeum 
1596,  von  dem  schon  Baini  mit  groger  Anerkennung  spricht). 
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Ferner  hlfihtea  in  Italien  neben  Palestrina,  von  dem  im  nAduten 
Kapttd  die  Rede  ist,  nodi  Domenico  Marift  Ferrabosco  m 
Rom  1550,  in  Norditalien  einige  Zeit  spater  der  Madrigalist  Gio- 
vanni Leonardo  Primavera,  in  der  Lombardei  1540  getwren, 
dessen  Madrigale,  Canzone  napoletane  und  Viliote  alla  Napoletana 
SU  Venedig  Girolamo  Scotto  in  den  Jahren  1565—73  im  Drude 
lieiauskamen.  Die  übrigen  zu  dieser  Zeit  in  Italien  lebenden 
Meisler  waren  Auslander,  und  zwar  Niedeilinder:  Jhan  Ghero 
zu  Orvieto  (Madrigale  1541  und  sp&ter),  der  Madrigalist  Pliilipp 
Verdelot,  von  dessen  Kompositionen  (net>en  Motetten  und 
Chansons)  drei  Bflchcr  Madrigale  (das  zweite  auch  einige  von 
WUiaert  und  Costanzo  Festa  enthaltend)  1537  bei  Odavianus  Scotus 
zu  Venedig  und  später  nodi  in  verschiedenen  Auflagen  und  Samm- 
lungen  erschienen.  Auch  war  von  ihm  schon  1536  ebenda  heraus- 
gekommen fntavolatura  de  Ii  Madrigali  di  Verdelotto  da  cantare 
et  sonare  nel  lauto,  intavolati  per  Messer  Adriano,  novcim.  stamp., 
also  Arrangements  Verdelotschcr  Madrigale  für  Singstimme  mit 
Laute.  Ferner  Ghiselin  d'Ankerts  und  der  S.  144  schon  genannte 
Jacchet  von  Berghem;  dann  die  Franzosen  Leonard  Barr^ 
aus  Limoges,  ein  Schüler  des  Willacrt  (Madrigale  1540),  und 
Eleazar  Genet  (Carpentrasso,  S.  146).  Auch  Loyset  Pieton 
blflhte  um  diese  Zeit.  —  Spanien  hat  nun  ebenfalls  schon  einige 
bedeutende,  in  Italien  lebende  Tonkönstler  aufzuweisen,  von  denen 
Cristofano  Morales  aus  Sevilla,  um  1540  zu  Rom,  nicht  nur  unter 
seinen  Landsleuten  den  ersten  Rang  einnimmt,  sondern  unter  die 
Ersten  seiner  Zeit  überhaupt  gehört.  Er  hat  Messen,  Magnificats, 
Motetten  und  Lamentationen  zu  4,  5  und  6  Stimmen  hmterlassen, 
deren  ansgezeicbnet  gearbeiteter»  dabei  natOrlicher  und  eriiabener 
Stil  in  ihm  einen  Oeisiesvetwandten  des  Palestrina  eikemien  la^t 
Besonders  raiimenswert  sind  seine  Magnificats  (drei  Steai  enU  6  vae* 
bei  Martini ,  Saggio  II,  und  eins  bei  Paolucd  Arte  di  Contn^, 
II,  232);  die  Motette  Lamentahatwr  Jacob  wurde  aOjtiiriidi  am 
vierten  Sonntage  der  Fasten  von  der  papstlidien  Kapelle  gesungen. 
Aucii  Giovanni  Scribano,  Damian  de  Goes  und  der  als 
Gelehrter  namhafte  Bartolomeo  Escobedo  (Scobedo)  von 
Zamoia  waren  Spanier.  Viele  dieser  TonkOnstler  standen  als 
Sanger  bei  der  pipstlicfaen  Kapelle ,  die  <lamals  ttberiiaupt  Kom- 
ponisten ersten  Ranges  unter  ihren  Mitgliedern  aufwies. 

Außerhalb  Italiens  wirkten  die  Niederländer  Qemens  noo 
Papa,  Domkapellraeister  und  Komponist  in  Antwerpen,  1558  ge- 
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storben.  Er  steht  an  Gefälligkeit,  Reinheit  nnd  NatOilichkcit  ün 
Kontrapunkt  vielen  semer  Zeitgenoasen  voran,  schrieb  zahlreidie, 
sehr  geschätzte  Werke  (J^essen,  Motetten,  Psalmen,  4stimiiiige 
TonsStze  zu  franzOnschen  Chansons,  3 stimmige  zu  den  Souter- 
LtedekensX  von  denen  eine  ganze  Rdhe  schon  t»ei  seinen  Letiens- 
Zeiten  gedruckt  wurde.  Den  Beinamen  »non  Papa*  gaben  ihm 
seme  Mitlet>enden  wahischeinlich  zur  scherzhaften  Unterscheidung 
von  dem  gleichzeitigen  Papst  Qemens  VII.  (1523^34).  Ferner 
sine)  zu  nennen  Thomas  Crecquillon,  Kapellmeister  Karls  V., 
gleichf^ls  einer  der  angesehensten  Niederiflnder  nach  Josquin; 
Giaches  de  Waert  um  1560  zu  Antwerpen;  Hubert  Wael- 
rant,  geboren  1517,  gestorben  1595  zu  Antwerpen,  angesehener 
^  Kontrapunktist,  Erfinder  der  siebensilbigen  Bobisation  (S.  60); 
Cornelius  Canis,  ausgezeichneter  Kapellmeister  und  feiner,  an- 
genehmer Tonsetzer,  um  1544 ;  Lupus  Hell  ine;  Jacob  Regnart. 
besonders  beliebt  durch  seine  deutschen  Lieder  2u  drei  bis  fünf 
Stimmen,  die  von  1573—1611  in  verschiedenen  Sammlungen  und 
Auflagen  herauskamen  und  im  Jahrgang  23  der  Publikationen  der 
Gesellschaft  für  Musikforschung  im  Neudruck  vorhegen;  Philipp 
de  Monte,  Pierre  de  Manchicourt  und  andere  mehr.  Spanier 
außerhalb  Italiens  sind:  Francesco  Guerrero,  geboren  zu  Sevilla 
im  Jahre  1528;  Vaqueras,  von  dessen  Tonsatze  Giarean  im 
Dodekachordon  (S.  244)  Proben  mitteilt. 

Dal)  auch  England  nach  de:  Periode  Dunstable  an  der  Weiter- 
bildung der  polyphonen  Musik  regen  Anteil  genommen  hat,  ist 
selbstverständlich.  Es  werden  die  Namen  einiger  bedeutender 
Tonsetzer  genaimt,  von  denen  Weike  indessen  bis  jetzt  in  zu  ge- 
ringer 2abl  veröffentlicht  worden  shid,  aia  da$  man  die  etnzehien 
Individualitaten  endgültig  abschätzen  könnte.  Das  British  Museum 
in  London  t)ewahrt  die  meisten  hier  in  Frage  kommenden  band* 
schriftlicfaen  Codices  auf.  Ehie  Anzahl  eistmaliger  Nendnicke  bringt 
der  von  Wooldridge  herausgegebene  zweite  Band  der  Oxford 
Histoiy  of  Music.  An  der  Spitze  der  englischen  Musiker  dieser 
Zeit  steht  Robert  Fairfax,  Organist  in  London,  gestorben  1529; 
es  folgen  Gilbert  Banister,  Henry  Abyngdon,  William 
Cornysh,  Richard  Davy,  John  Taverner,  Rob.  Parsons 
u.  a.  Doch  scheinen  nur  wenige  von  ihnen  eine  über  die  Grenzen 
ihres  Heimatlandes  hinausreichende  Bedeutung  gewonnen  zu  haben. 
Von  Fairfax,  der  die  Arbeiten  seiner  englischen  Zeitgenossen 
bandschriftlich  gesammelt  hat  (Fairfax-book),  gibt  schon  Forkel,  Oe- 
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schichte  II,  692,  einen  ziemlich  ausgeführten  zweistiTnmipen  Satz. 
Um  fünfzig  Jahre  später,  gegen  1600,  nahm  die  Musik  in  England 
einen  neuen  Anfschwuni^,  teils  durch  einzelne  unter  italienischem 
Einfluf^  stehende  treffhche  Madrigalisten,  teils  durch  die  sog.  Vir- 
gmalisten,  mit  denen  auf  eine  Zeit  lang  das  englische  Klavierspiel 
bedeutungsvoll  in  den  Vordergrund  tritt  (s.  unten  Kap.  VIII).  Die 
deutschen  Tonsetzer  dieser  und  der  nächsten  Periode  bis  1600, 
deren  in  kunstvoller  mehrsh  miniger  Ausgeslaliung  des  protestantischen 
Chorals  gipfelndes  Kunstschaffen  sich  seinem  Werte  nach  dem  der 
übrigen  Völker  getrost  anreihen  darf,  bilden  für  sich  eine  ge- 
schlossene, daher  auch  gesondert  zu  betrachtende  Gruppe. 

An  dieser  Stelle  müssen  noch  die  bedeutendsten  unter  den 
seit  Johannes  de  Muris  wirkenden  Theoretikern  genannt  werden, 
die  wichtige  musikalische  Fragen  erörtert  und  die  Lehre  von  der 
Mensur  und  dem  Kontrapunkt  auf  Grund  der  Werke  gleichzeitiger 
Meister  in  Systeme  geordnet  der  Nachwelt  flberliefert  haben.  Eine 
ausfflhrliche  Darstellung  ihrer  Untersuchungen  und  Lehrsätze  kann 
hier  ans  Mangel  an  Ranm  selbatverstflndlich  nicht  gegeben  werden, 
de  würde  die  diesem  Buche  durch  seinen  allgemeinen  Zweck  ge- 
siedeten Grenzen  weit  flberscfardtett.  Verschiedene  dieser  Tonlehrer 
gehören  zwar  schon  der  folgenden  Periode»  der  zweiten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts  an,  doch  mOgen  sie  hier  der  bequemeren  Ober- 
siebt  wegen  sogleich  mit  au^ieführt  werden. 

Ob  —  wie  irOher  angenommen  wurde  —  zuerst  König 
Ferdinand  L  zwischen  1458—93  zu  Neapel  einen  flffentlidien  Lehr* 
stuhl  der  Musik  ao^ricbfet  hat,  oder  ob  Ludovico  Stoza  von 
Maikuid  der  erste  Stifter  einer  Musikschule  gewesen  ist,  mag  dahin* 
gestellt  bleit>en,  gewij^  ist,  da^  schon  um  1450  an  der  Universität 
Bologna  ein  Lehrstuhl  für  Musik  (ad  lecturam  musicae)  bestand, 
wo  später  Ramis  de  Pareja  (s.  unten)  lehrte,  ferner  da$  zu  Neapel 
um  dieselbe  Zeit  drei  angesehene  niederländische  Tonlehrer  wirkten, 
nämlich  Guilelmus  Guarnerii,  Bernardus  Hycaert, 
Joannes  Tinctoris.  Aus  Brabant  stammend,  gegen  das  Jahr  1445 
geboren,  war  Tinctoris  um  1476  Oberkapellmeister  Ferdinands  l. 
zu  Neapel,  nachher  Kanonikus  nnd  Doktor  beider  Rechte  in  Nivelles, 
wo  er  1511  starb.  Seine  Kompositionen  sind  mit  Ausnahme  von 
ein  paar  Stücken  sämtlich  Manuskript  geblieben,  und  auch  von 
seinen  Schriften  ist  in  alter  Zeit  nur  das  Terminorum  musicae 
difßnitorium  (ohne  Druckort  und  Jahr,  wahrscheinlich  zu  Neapel 
um  1475)  und  der  Auszug  aus  einem  größeren  Werke  De  invert" 
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tione  et  usu  miisicae  (ca.  1487)  gedruckt  worden.  Das  Diffinitorium 
ist  das  älteste  Musiklexikon,  das  wir  besitzen;  gering  an  Umfang, 
in  alpiiabetischer  Ordnung  angelegt,  gibt  es  eine  Reihe  wichtiger 
Erklärungen  zur  Mensur,  Intervallenlehre  usw.  Neugedruckt  und 
mit  Kommentar  von  H.  Bellermann  versehen,  erschien  es  1863  im 
ersten  Bande  der  Chiysanderschen  .Jahrbacher  fOr  musikalische 
Wlssensduft",  Eine  Anzahl  andemr  Tiaktate^  ftidet  sich  ab- 
gedruckt in  Coussenudceis  Seiiptores  Bd.  IV. 

Die  Lehrtätigkeit  des  Tinctoris  und  sdner  Kollegen  Hycaert  und 
Onaiiierii  zu  Neapel  hat  Veranlassung  gegeben  zur  Annahme  einer  alteren 
neapolitanischen  Schule,  zum  Untersdilede  von  der  um  1700  aufblühenden 
neueren.  Es  sind  aber  weder  SchOler  noch  direkte  geistige  Nachkommen 
fener  diel  nlederllmHsdien  Tonlehrer,  noch  sonst  Meutende  Tonsetzer 
namhaft  zu  machen,  durch  die  man  sich  zur  Konstatierung  einer  wirklichen 
niederiandisch-neapolitanfschen  Schule  berech tiprt  sehen  könnte.  Die  spätere 
Schule  des  Scarlatti,  i^o  und  Durante  steht  zu  den  Niederländern  natür- 
lieh  hl  gar  iidner  Bexlehnng. 

Zum  Teil  noch  gleichzeitig  mit  Thidoris  lehrte  der  Italiener 
FriDClilfliiS  Oafnrius  (Gafor,  Qafori),  1451  zu  Lodt  hn  Mai- 
Iflndischen  geboren,  Schiller  des  von  ihm  Bonadies  genannten 
Godendag.  Nach  Aufenthalt  in  verschiedenen  Stldten  Italiens 
(Manhia,  Verona,  Genua,  Neapel,  wo  er  mit  Tindoris,  Guamerii 
und  Ifycaeit  bekannt  wurde  und  mit  ihnen  au!  Anregung  des 
Philip|>us  Bononius  Ober  musikaliscfae  Lehrsätze  öffentlich  dis- 
puHeite*))  war  er  seit  1484  Kapellmeister  am  Dome  zu  Mailand 
und  Lehrer  an  der  Musikschule  des  Herzogs  Ludovico  Sforza;  er 
starb  daselbst  1822.  Von  seinen  fön!  Lduscfarifien,  die  in  den  Jahren 
1480—1520  gedruckt  wurden,  sind  die  wichtigsten:  Theoricum  opus 
harmonicae  discipUnae (1480),  Practica musicae,  seit  1496  sehr  häufig 
aufgel^  und  das  von  den  Lehrsätzen  der  antiken  Musik  handelnde 
De  harmonia  mustcorum  instrumentorum  opus,  1518.  Auch  ein- 
zelne Kirchenkompositionen  sind  handschriftlich  vorhanden. 

Mit  Gafor  beginnt  eine  tiefer  eingehende  und  untersuchende 
Musiktheorie,  er  ist  der  Voriäufer  des  Zarlino.  Von  ausgebreitetem 
Wssen  und,  soweit  es  damals  möglich,  mit  den  Schriften  der  griechi- 
schen Toni  ehrer  vertraut,  sucht  er  in  seinen  Werken  die  Theorie  der 
Alten  mit  der  neueren  Tonwissenschait  und  Kompositionspraxis  in 


0  Es  sind  folgende :  1)  Expositio  manus :  2)  Liter  dt  natura  et  proprUtat*  tono- 
ruT.  (1476);  3)  Tract.  de  nciis  ci  pausls:  4)  Tract.  de  regulari  volare  notamm:  5)  Uber 
imperfecHonam  notarum:  6)  Tract.  alterationum:  7)  Uber  de  arte  contrapuncti :  9)  Pro- 
portionale musices;  9)  Comptexus  effectuum  mustces. 

^  S.  die  biographischen  Notizen  über  Oalor  Ex  sertotis  Panfaleonls  Melegali. 
dl«  ttilltai  dir  Hormon.  MusUor.  InstmmoiUonm  Optu  ISIS  (lol.  101)  angehängt  sind. 
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Beziefaimsf  und  in  Einklang  tu  bringen.  Besonders  wichtig  sind  das 
zweite  nnd  dritte  Biidi  der  erwähnten,  au  den  aUerttesten  unter  den 
atteren  fheoretiscfaen  Wericen  gehörenden  Practica  musicae,  die 
tmter  Berufung  auf  frohere  und  s^eichzeitige  Meister  ausfohrlidi 
von  der  Mensur  und  dem  Kontrapunkt  handehi.  Ein  Zeitgenosse 
des  Gafor  ist  der  Spanier  Bartolomeo  Ramls  de  Pareja«  ge- 
boren utn  1440  zu  Baeza  in  Andalusien,  Schüler  des  Johann  von 
Mens,  um  1470  Lehrer  der  Musik  erst  zu  Salamanca,  nachher  zu 
Bologna,  später  in  Rom,  wo  er  noch  1491  lebte.  Ein  von  ihm 
verfaßter  Tractatas  de  Mitsica  erschien  zu  Bologna  im  Jahre  1482.*) 
»Ramis  bricht  mit  der  alten  Hexachordlehre  und  bietet  ein  neues 
auf  dem  Oktochord  sich  aufbauendes  Solmisationssystem  dar.  Er 
verläßt  die  pythagoräische  Berechnung  der  Intervalle  und  bahnt, 
indem  er  die  Verhältnisse  der  Terzen  als  4 : 5  und  5:6  sowie  die 
der  Sexten  als  3:5  und  5:8  annimmt,  die  riclitii^e  Mensur  der 
Intervalle  an.  Weiter  gibt  er  eine  erschöpfende  Darstellung  der 
t  hromatik  und  eine  ganze  Reihe  Regeln  über  die  Anwendung  nicht 
vorgezeichneter  chromatischer  Töne,  wie  wir  sie  in  dieser  Voll- 
ständigkeit aus  jener  Zeit  nicht  kennen"  (Wolf  a.  a.  O.  Einleitung). 
Als  Verteidiger  seiner  Lehrsätze  gegen  die  Angriffe,  die  sie  von 
Nicolaus  B II rt ins*)  erfuhren,  trat  1491  sein  Schüler  Johannes 
Spatarus  zn  Bologna  aul,  der  auch  später,  um  152Ü,  mit  üalor 
wegen  der  Verhältnisse  der  Konsonanzen  und  der  Geltung  ver- 
schiedener Mensurzeichen  in  Streit  geriet.  Gleichzeitig  mit  Gafor 
schrieb  Jacob  Faber  (Lefevre),  von  seinem  Geburtsorte  Etaples 
Stapulensis  zubenannt,  geb.  um  1450.  Seine  Elementa musicalia 
eiscÜenen  zuerst  1496  tmd  wurden  noch  mehrfach  aufgelegt,  sind 
aber  rein  spekulativen  und  mathematischen  Inhalts,  daher  ohne 
Widiiigkeit  fOr  die  Musi]q|>raxis.  Ein  spaterer  Zeitgenosse  des 
Gafor  und  Ramis  war  Pietro  Aron,  ein  Ploientiner,  Mönch  vom 
Kreuztragerofden,  bereits  um  1516  tatig  und  um  diese  Zeit  als 
Lehrer  sehr  gesuchtp  unter  Leo  X.  Sflnger  der  pfipsüichen  I^elle, 
zuletzt  Kanonikus  zu  RuninL  Unter  seinen  fOnf  theoretischen 
Welken  ist  das  merkwOrdigste  R  Tascaneilo  in  Musica  (Vened^ 
1523  und  bis  1562  noch  viermal  aufgelegt).  Er  stellt  darfai  zehn 
Regehl  fflr  den  Kontrapunkt  auf,  wahrend  Gafor  {Praci,  Mas,,  Vh,  HI 
cap,  3)  und  andere  altere  Schriftsteiler  deren  nur  acht  geben. 


*)  Im  Ncudnadc  von  Joh.  Wolf  Iwraugcgd»«!,  Leipsis  1901  üntt  Konuncntai). 
-  ^     dMftn  MmUu$  «fpueuL  ImMt  emm  d^imlon$  umU^nu  AntM  üSmn. 
f  MonlMi  Wi^tatam  «4c.»  Bonoo.  1487  (BlDnotlMk  ni  Hannover. 
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Über  seine  Libri  tres  de  Institutione  harmonica  vom  Jahre  1516 
bekam  er  Streit  mit  Gafor,  der  darin  viele  und  gro^e  Fehler  fand. 

Zu  den  wichtigsten  Lehrbfichem  des  1 6.  Jahrhunderts  gehört 
das  schon  mehrfach  angezogene,  zu  Basel  durch  Heimidi  Petri 

\hA7  g^druäsXt  Dodekachordon  des  Henricus  Loritus,  genannt 

Glareanus,  1488  in  der  Schweiz  bei  Glarus  geboren,  gelehrter 
Philolog,  Philosoph  und  Musiker,  der  beste  Herausgeber  der  fünf 
Bflcher  von  der  Musik  des  Boethius  (S.  22),  gestorben  1563  zu 
Freiburg  i.  B.  Sein  Dodekachordon  bringt  eine  'j^:o%^  Anzahl 
älterer  und  gleichzeitiger  Tonsätze  nebst  manchen  Nachrichten  von 
deren  Verfassern,  ist  aber  vor  allem  wichtig  durch  die  darin  vor- 
getragene Lehre  von  den  zwölf  Tonarten.  Eine  deutsche  Über- 
setzung mit  Übertragung  der  Notenbeispiele  gab  P.  Bohn  heraus 
als  12.  Jahrgang  der  Publikationen  der  Gesellschaft  für  Musik- 
forschuiig  (1889). 

Diese  Qlareanischen  Tonarten  des  16.  Jahrhunderts  sind  nicht  un- 
sere  heutigen  zwölf  Transpositionen  des  Dur-  und  Mollgeschlechts,  son* 

dern  die  alten  acht  Kirchentöne  D  dorisch,  E  phry^iscb,  F  lydisch  und 
G  mixolydisch  nebst  Plagaien,  wozu  noch  die  in  der  weiüichen  Musik 
sdion  vorher  flbUcheii  Omvgattengen  auf  A  Ololisch)  und  auf  C  (lonfscb) 
mit  ihren  plngalischen  Nebentönen  kommen,  die  von  jetzt  an  ebenfalls 
als  zum  System  gehörend  betrachtet  werden  ($.  39).  Diese  zwölf  Ton- 
arten sind  also  ionicus  ( Modus)  c-Ci  und  Hypoiomcus  G-g\  Donus  ä-dy 
und  Hvpodorius  A*a\  Phiygius  e-^t  und  Hypophrygius  H-h\  Lydias  f  fi 
und  tfypolydius  c-c\  Mixolydius g-gi  und  ffypomixolydius  d-dx\  Aeolius 
a-at  und  Hvpoaeolius  e-ei.  Auf  die  innere  Beschaffenheit  dieser  Ton« 
arten  und  die  fOr  ihre  Behandlung  geltenden  Gesetze  kann  hier  nicht  näher 
eingegangen  werden.  Belehrendes  darüber  haben  gegeben  Joh.  Ad. 
Scheibe  „Über  die  musikalische  Komposition"  Tl.  I,  Leipzig  1773^) 
S.  387-  464;  C.  von  Winterteid,  Gabrieli  und  sein  Zeitalter  I,  73—108; 
Evang.  Kirchengesang  I,  11  ff.  und  .Ober  Herstellung  des  Oemeiiide» 
und  Clior^csnnfres",  Leipzig  1848  S.  5;  M  o  rt:  m  er  in  seinem  vieles  Gute 
enthaltenden,  zum  TeU  jedoch  verworrenen  und  ungeklärten  Buche  „Der 
Choralgesang  zur  Zeit  der  Reformation"  Berlin  1821.*)  Man  gebrauchte 
jede  dieser  Tonarten  auf  verschiedenen  Tonhöhen.  Einesteils  sang  man 
sie,  wie  sie  notiert  waren,  d.  h.  die  dorische  Tonart  wirklich  auf  dem 
Tone  Di  die  phzygische  auf  dem  Tone  E  usw.;  dieses  System  hiefi 
dann  Sysiema  reguuire  oder  dämmt  Dursystem ;  andemtefls  transponierte 
man  sie  samt  ihren  Plagalcn  auf  andere  Grundtöne,  gerade  wie  wir  unser 
DuT'  und  Mollgeschlecht,  wobei  freilich  chromatische  Veränderungen 


')  MOtt  alt  der  «sie  Tcit  itt  von  diesem  tAdiltgen  Weifce  Mdcr  ntcbt  cr- 
schienen. 

^  Es  erschienen  im  späteren  16.  Jahrliandert  «kIi  vcrscUedMie  Tonwcrke  mit 
der  attMrikkUdien  Angabe,  d«0  sie  nach  den  12  Qlareanischen  Tonarten  eingerichtet 
oder  geordnet  seien.    So  das  von  FranciscusEler  aus  Olzen  herausgegebene 

Melodien-Gesangbuch:  Cantica  sacra  —  ad  XII  modos  ex  dortrina  Glareanl  accommo' 
äatü.  Hamburgi  läää;  Philippus  Dnlichius.  Dicta  insigaiom  ex  EvangeL,  5voc. 
conrentu,  Xll  OUimant  moOt*  UidtMtatt§  aMmiywmlp,  txomüa.  5Mtef  VSm  (39  Can* 
Uones). 
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in  Anwendung  kommen  mtiBten,  weil  sonst  die  chsrakterlstlsche  Ton- 
ordnung der  Skalen  zerstOrt  worden  wäre.  Diese  transponierten  Tonarten 
nannte  man  Tuoni  trasportati,  Tuoni  finti,  Toni  ficti,  fingierte  Töne. 
Doch  notierte  man  nicht  alle  überhaupt  möglichen  Transpositionen,  weil 
die  vielen  VoRddmungen  von  #  und  \f  die  Sflnger  verwirrt  und  ihnen 
die  Tonart  unkcnnth'ch  gemacht  hnbcn  würden,  sondern  flberließ  das 
Trao^onieren  den  Sängern  selbst,  der  Chormeister  gab  nur  den  Ton  an, 
anf  den  das  Stück  transponiert  werden  sollte.  Nur  eine  Transposition 
pflegte  man  zu  notieren,  nimlich  die  auf  die  Oberquart  oder  Uoterquint, 
zu  deren  Herstellung  man  nur  des  einen,  den  Sängern  gelStifigen  \f  moLle 
am  Schlüssel  bedurfte  (dessen  Vorzeichnung  aber  erst  mit  Ende  des  15.  Jahr- 
hunderts allgemeiner  wurde).  Der  dorische  Ton  c  B.»  DEPQAHCd^ 
hieß  in  dieser  Transposition  G  AB  c  de  fg.  Das  System  dieser  auf  die 
Oberquart  transponiert  notierten  Töne  hieß  Systema  transposUum  oder, 
seines  am  Schlüssel  stehenden  [7  molle  wegen,  Systema  molle,  Mollsystem. 
Man  sieht,  dafi  das  Dur-  und  Mollsystem  jener  Zeit  etwas  von  dem 
unsrig;cn  Dur  und  Moll  ganz  Verschiedenes  ist.  Für  diese  beiden  Systeme 
bediente  man  sich  zweier  versctiiedener  Schlüsseigruppen.  nämlich;  im 
Systema  reguläre  des  C^ScIilflssds  für  Sopran,  Alt  ond  Tenor  auf  der 
1.,  3.  und  4.  Linie,  für  Baß  des  /^-Schlüssels  auf  der  4.  Linie;  im  Sy- 
stema  transpositum  des  0-  oder  Violinschlüssels  auf  der  2.  Linie  für  den 
Sopran,  für  Alt  und  Tenor  (Mezzosopran  und  Alt)  des  C-Schlüssels  auf 
der  2.  und  3.  Linie,  und  für  Ba6  des  F-SdilOssels  auf  der  3.  Linie 
(Baritnnsch!fissel).   Die  Schlüssel^uppe  des  rcg;ulären  Systems  hieß  die 

Sroßen  Schlüssel,  Chlavl;  die  des  transponierten  Systems  die  kleinen 
'chlOssel,  ChiaveUe,  CMavi  trasportate.  Die  im  Verlaufe  eines  Stückes 
vorkommenden  chromatischen  Veränderungen  der  natOrüdien  Toostnfen 
bezeichnete  man  nicht  durch  #  oder  [7,  denn  die  Sanger  wußten  schon, 
wo  die  Modulation  ^e  solche  fordert  Sehr  selten  findet  man  eine 
Leitton>  oder  Tenerhöliunfr  durch  ein  nicht  vor,  sondern  Ober  oder  unter 
die  Note  gesetztes  angezci^.  Hrst  um  1600  fingen  die  Komponisten 
allgemeiner  an,  die  nAtifren  zufiilliKen  Versetzung^szeichen  (Accidentalen) 
hinzuschreiben.  Der  als  Tünsetzer  und  Musikgeielirter  ausgezeichnete 
MicbaelPrStorius  wirkte  durch  sein  1615—20  erschienenes i^^/ilaifma 
miisicum  mit  Einsicht  und  Erfolg  nicht  nur  für  die  Beseitigung  mancher 
Überreste  der  schwierigen  Mensuralnotierung,  sondern  auch  für  einen 
allgemeineren  Gebraudi  der  Vorzeicbnungen ,  weil,  wie  er  (III,  31)  sagt, 
»solche  hochnOthig  seien,  nit  allein  vor  die  Singer,  damit  sie  in  jrem 
sinken  nit  biterturbiret  werden:  sondern  auch  vor  einfältige  Stadt- 
instrumentisten  und  Organisten,  welche  Musicam  nit  verstehen,  viel 
weniger  recht  singen  können,  und  dahero,  wie  ich  Selbsten  zum  offtem 
gesehen  und  erfahren,  keinen  Unterscheyd  hierinn  zu  machen  wissen. 
Danimb  denn  die  beste  Caution  wehre,  wenn  es  die  Componisten  an 
allen  Örtem;  Da  es  von  nöthen  ist,  klärlich  darbey  schrieben,  so  hette 
man  keines  nachsinnens  oder  zweiffels  von  nöthen."  Aber  noch  im 
17.  Jahrhundert  (z.  B.  bei  D.  Mazzocchi,  Madrigali  1638,  und  noch  später) 
begegnen  wir  über  einzelnen  Stücken  Bemerkungen,  die  dem  Sänger  aus- 
drflcUich  vorschreiben,  nirgends  chromatische  Verlnderungen  ansubrlngen 
außer  dort,  wo  sie  besonders  uij^ezeigt  sind.  Obrigens  muß  man 
heutzutage  älteren  Musikwerken  ^^'^cnüber  mit  Anwendung  chromatischer 
Veränderungen  vorsichtig  zu  Werke  gehen,  um  nicht  den  Charakter  der 
Tonart  zu  Dedntrlchtigen.  Wie  weit  die  DefuKnls  Uetln  gehen  darf, 
unteittest  znizeit  noch  der  Disicussion. 
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Der  grOtte  Tongeleliite  des  16.  JahriiURderts  und  wohl  einer 
der  bedeutendsten  aller  Zeiten  ist  Oliiaeppe  ZarlinOi  gel>oren  1517 
zu  Cliioggia  im  Venezianischen,  Schiller  Adrian  WiUaerts»  1565 
Nachfolger  des  Cyprian  de  Rore  im  Kapellmeisteramte  an  S.  Marco, 
1590  gestorben.  Als  Komponist  scheint  er  nicht  unfruchtbar  gewesen 
zu  sein,  wurde  aber  als  solcher  von  Zeitgenossen  und  Nachkommen 
nicht  viel  beachtet  und  ist  wohl  auch  weder  seinem  Lehrer  noch 
seinen  Mitschalem  und  Amtsgenossen  zu  veigleichen.  ^)  Als 
Theoretiker  ist  er  indessen  epochemachend  gewesen.  Sein  Haupt- 
werk ,  die  Istituzioni  karmoniche,  erschien  in  vier  Teilen  in  Vene- 
dig 1558  und  wurde  in  den  Jahren  1562  und  1573  wieder  aufge- 
legt. Seine  Dimostrazloni  karmoniche  und  Sopplimenü  musicali 
kamen  1571  imd  1588  ebenfalls  zu  Venedig  heraus;  außerdem 
erschien  eine  Gesamtausgabe  seiner  Werke  (Jtitte  l'Opere  usw.) 
in  vier  Bänden ,  von  denen  die  drei  ersten  seine  musikalischen 
Schrifien  enthalten,  ebenfalls  zu  Venedig,  bei  Francesco  Franceschi 
1588 — 89.  Er  handelt  in  seinen  Schriften  auf  eine  grQndliche  und 
tief  gelehrte  Art  von  allen  praktischen  und  spekulativen  Gegen- 
ständen der  Musik.  So  gewann  er  z.  B.  aus  Vergleichung  der 
Didymäischen  und  Ptolemäischen  Skala  die  Iiitervallenbestimmung 
der  diatonischen  Skala;  denn  bis  dahin  galten  die  Rationen  des 
Pythagoreischen  Systems  der  reinen  Quint,  die  nun  durch  das  für 
die  Folge  allgemein  angenommene  temperierte  „Reine  diatonische 
System"  des  Zarlino  verdrängt  wurden.  Femer  verdankt  man  Zar- 
lino  die  erste  systematische  Aufstellung  des  dualen  Harmonie- 
prinzips, d.  h.  die  Bestimmung  des  Dur-Akkords  nach  den  Verhält- 
nissen der  Saiteniftngen  l :  7s  ^  V  s  •  (äMs&me  armonka), 
des  MoH-Aklcofds  nach  den  Verhfilhiiasen  der  S^tenlflngen  1:2:3:4 
usw.  (äkfishne  aritmetica),  oder  mit  anderen  Worten:  die  Ver* 
kOrzung  der  Saite  um  Vi>  Vt>  V«  Lange  eigibt  den  Dur- 
Akkord  (nach  oben)»  die  Verlängerung  um  das  1-»  2»,  d-,  4-lbdie 
den  Moll-Akicotd  (nach  unten).  In  beiden  Fallen  stdlt  sich  fOr 
die  Terz  das  Verhaifnis  4:5  heraus.*)  Obwohl  erst  eme  spatere 
Zeit  dies  Prinzip  zum  Aufbau  ehier  rationellen  Harmonielehre  be- 
nutzte (Duales  Harmoniesystem),  haben  sich  doch  schon  die  besten 
Theoretiker  nach  Zaiimo  mit  dieser  Aufstellung  und  ihren  logischen 

■)  Eine  sechsstimmige  Antiphon,  Vlrgo  prudenüsslma.  von  Zariinos  Komposition 
aus  dessen  Modulationes  6voc.  1556,  bei  Paolucci  Arte  prat.  dl  Contrapp.  II.  380 
bU  264.  Zwei  Motetten  in  L.  Torchis  .L'arte  musicale  in  ItaUa*  Bd.  I. 

^  NflMfti  UcrQber  bd  H.  Klemann.  OcKMcbte  der  Musiktlieorie  (1898) 
S.a6»lL  ^ 


i^iyuu-cd  by  Google 


ZarUno  -  Fr.  Saliaat  -  Viccatiito  -  Axtuü  -  Zacconi  173 

Koosequeiuseii  befdilftigL  Zu  ihnen  gehört  u.  a.  Fraadtcns 
Salbns»  ein  Spamer,  geboten  zu  Burgos  in  Jahre  1513,  beteha 
hn  zehnten  Jahre  eihUnilet,  dennoch  von  attfieioidentlicfaer  Gelehr* 
sankeit,  tachtig  sowohl  als  Klaviep»  und  (^gels|>ieler  wie  Lehrer 
der  Musik  an  der  Umveisitit  Salaraanca,  wo  er  1590  starb.  Im 
Jahre  1577  hat  er  zu  Sniamanca  De  musica  libri  Septem  drucken 
lassen,  deren  Inhalt  in  Forkels  «Literatur"  S.  379  im  einzelnen  an- 
gelahrt  ist  Ferner  untersuchte  Nicolo  Vicentino,  ein  ScbQler 
des  Willaert,  in  seiner  L'antica  Musica  1 555  das  griechische  diato- 
nische, chromatische  und  enamioniscbe  Klanggeschlecht  bezflglich 
ihres  Verhältnisses  zur  modernen  Musik  fs.  oben  S.  163).  Er  ver- 
teidigte den  Satz,  dafj  das  moderne  System  aus  allen  drei  Klang- 
geschtechtem  gemischt  sei,  zu  Rom  gegen  Vmcenzo  Lusitano,  der 
dessen  rein  diatonische  Eigenschaft  behauptete  und  von  den  Schieds- 
richtern (Ghiselin,  d'Ankerts  und  Scobedo)  Recht  bekam.  Gio- 
vanni Maria  Artusi,  gelehrter  Schriftsteller  über  den  Kontrapunkt, 
wird  weiter  unten  (Kap.  XII)  als  Gegner  des  Claudio  Monteverde 
und  der  neuen  Richtung  noch  vorkommen;  seine  tlieoretischen  Werke 
erschienen  1586 — 1607,  die  wichtigsten  Arte  del  contrappiinto  m 
zwei  Teilen,  Venedig  1586—89;  und  Delle  imperfezioni  della  mo- 
derna  musica^  in  zwei  Teilen,  ebenda  1600—03.  Weiterhingehört 
unter  die  besseren  italienischen  Schriftsteller  seiner  Zeit  noch  Ludo- 
vico  Zacconi  von  Pcsaro  (1555—1627),  Augustincnnönch,  Chor- 
dtrektor  seines  Otdendconvents,  1593  Mitglied  der  Kapelle  des  Erz- 
herzogs Karl  zu  Wien»  1595  Kapellsflnger  zu  Mflnchen,  1619 
nach  Venedig  zurflc^kehit  Von  seiner  PnUka  dl  Musica  ittUe 
e  necessaria  erschien  der  erste  Ten  herdls  zu  Venedig  1592»  der 
zweite  erst  dreißig  Jahre  spSler»  1622.  Bemeifcensverte  Stellen 
daraus  Ober  den  Gesang  und  die  Verzierongskunst  hat  Fr.  Chry- 
Sander  mit  Obeiaetzttng  in  Bd.  VD  der  ,Vierteljahresschrift  far 
MnsikwissensGfaaft*  (1891)  mitgeleiU 

In  Deutschland  itiirtc  bereits  im  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts 
Adam  de  Fulda  (s.  oben  S.  137),  dessen  im  Jahre  1490  verfaßten 
Tractat  de  Musica  der  Abt  Gerbert  in  seinen  Scriptores  III  ab^fcdruckt 
hat  Im  Jahre  1511  gab  Sebastian  Virdung,  zu  Arnberg  in  der 
Oberpfalz  geboren,  Pfarrer  zu  Basel,  seine  .Musica  getatscht  und  aus- 
nzogen"  heraus,  worin  wichtige  Nachrichten  und  Abbildungen  von 
oamaTs  gebriuchlichen  Instrumenten  enthalten  sind.  Ein  ähnliches  Werk 
schrieb  der  magdeburgische  Kantor  Martin  Agricola,  Musica  instm- 
meuiaiig  deuiaeh  usw.,  von  Georg  Rhaw  nt  Wittenberg  1529  s^r  sauber 
gedruckt  und  1532—12^45  wieder  aiiff^clegt  n?^s  Bf j chicin  ist  in  Versen 
geschrieben  und  behandelt  die  gesamte  Instrumentenpraxis  seiner  Zeit 
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(Pfeifen-,  Lauten-,  Klavier-  und  Saiteninstrumente  mit  Abbildungen).  Neu- 
drucke dieses  wie  des  Virdungschen  Werkes  wurden  1882  und  1896  von 
der  »Gesdlsdiflft  für  Muslkroischtiiig*  veranstaltet  As^ficola  hat  aucb 
eine  von  den  Schlüsseln,  Tönen,  der  Solmisation,  Mensur  usw.  handelnde 
„Kurtz  deutsche  Musica"  vom  Jahre  1528  hinterlassen  Unter  die  schat?:- 
baren  Schriftsteller  gehört  ferner  der  gut  unterrichtete  und  viel  gereiste 
Magister  Andreas  Ornitoparchus  aus  Meiningen,  dessen  zuerst 
1517  erschienener  Masicae  activae  Micrologus  sechs  Auflagen  erlebte 
und  von  John  Dowland  noch  160*9  ins  Englische  übersetzt  wurde.  Be- 
kannt als  lehireleh  und  von  eroBer  Wtditigrkeit  ist  das  Werk  De  arte 
canendi  1537  von  SebaldusHeyden,  Rektor  an  S.Sebald  zu  Nflro* 
ber^,  ^eb.  daselbst  1498,  gest.  1561.  Ferner  verdient  hervorgehoben  m 
werden  Johann  Frosch,  Rerum  musicarum  opusculum,  Argentor. 
1535.  Die  Musurgia,  seu  praxis  mttslau  des  Otiimar  Luscinius, 
Straßburg  1536,  ist  eine  lateinische  Obersetzunp  des  Virdungschen  Werkes, 
seine  Schrift  InstUuüones  musicae  dagegen  eine  selbständige  Arbeit. 
Hermann  Finck,  gelehrter  Musiker  um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts 
zu  Wittenberg,  gab  daselbst  1556  eine  Practica  musica  heraus,  worin 
er  (ähnlich  wie  Adrian  Petit  Coclicus  in  seinem  Compendium  musices 
1552)  die  Musiker  der  Alteren  und  seiner  Zeit  nach  dem  Nutzen,  den 
sie  der  Kunst  gebracht  hitten,  klassifiziert  (s.  Geiber,  Lexikon  1790,  I, 
S.  411).  Außerdem  erschienen  innerhalb  des  16.  Jahrhunderts  noch 
andere  mehr  oder  weniger  lehrreiche  (manchmal  sehr  kurz  und  knapp 
zusammengeiaüte)  Kompendien,  z.  B.  von  Georg  Rhaw,  tnchiridion 
musices,  I^ipzig  1518,  dann  in  erweiterter  Gestalt  {Enchirid,  utriusque 
musicae)  1530  und  vielfach  aufgelegt  (es  gibt  auch  eine  Ausgabe  von 
1535);  Johannes  Qalliculus,  UbeUus  (Isagogc)  de  compositione 
canttts,  zuerst  Leipzig  1520;  NIcol.  LIstenius,  Radimenta  masicae 
1533,  unter  dem  Titel  Alaska  Lisienii  oft  gedruckt  (auch  Norib.,  Moni. 
&  Neuber  1562);  Joh.  Span  gen berg,  Quaestiones  musicae,  Wlttenb.  b. 
Rhau  0.  J.  (Dedikat.  Spangenbergs  an  ihn  dat.  1536);  Heinrich  Faber, 
CompendioUm  mos.  pro  indpienübas,  Braunschwei^  154S,  hluflg  auf- 

Jelept,  bearbeitet  und  ähnlichen  Traktaten  der  zweiten  Hälfte  dieses 
ahrhunderts  zugrunde  liegend.  Ein  anderer  Heinrich  Faber^)  aus 
Lichtenfels  gab  heraus  Ad  mus.  pract.  introductio  1550;  Gregor  Faber, 
Mus.  pract.  Erotemata  1553;  Joh*  Zanger,  Pract.  mus.  praecepta 
1554;  Lukas  Lossius,  Erotem.  mus.  pract.  1563;  Eucharius  Hoff- 
mann, Mus.  pracL  praecepta  1584  und  Doctrina  de  Tonis  1582;  Adam 
Cumpelzhaimer,  Compenä.  Mas.  taüno  germ.  1595  und  bis  1675  in 
zwölf  Auflagen.  Zu  den  besten  gehören  die  Schriften  des  Sethus  Cal- 
visius:  Melopoeia  sive  Melodiae  condendae  ratio  1582;  Compcnd.  A^us. 
pract.  1594;  Exercitationes  Mus.  duae  1600,  —  tertia  1611.  Auch  Chri- 
stophor.  Demantius'  Isagoge  artts  mus.  eflebte  von  1605—1671  etwa 
zwf^lf  oder  mehr  Auflagen.  Die  meisten  dieser  Autoren  kommen  im 
weiteren  Verlaufe  noch  vor.  Über  Inhalt  und  Methode  dieser  zumeist  für 
Schulzwecke  verfaßten  und  in  Katechismusfbnn  gehaltenen  Lehrbflcher 
unterrichtet  F.  Sannemann,  Die  Musik  als  Unterrichtsgegenstand  in  den 
evangelischen  Lateinschulen  des  16.  Jahrhunderts  (1904). 

Schon  ziemlich  früh  entstanden  in  Italien  auch  Konserv-atorien, 

ursprünglich  Hospitäler,  Waisen-  oder  Findelhäuser,  in  denen  in 

Vielleicht  sind  beide  Heinrich  Faber  eine  und  dieselbe  Person.  Vgl.  Wtltlters 
Lex.  S.  230;  A.  S Chol id,  Nacblr.  zu  Beckers  Literatur,  Leipz.  1839.  Sp.  68. 
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Miurik  unterrichtet  wurde.  Sie  bildeten  sich  nach  und  nach  zu 
Kunstschulen  aus,  die  auf  die  spätere  Musikfibung  hi  Italien  zum 
Teil  großen  EinfhiS  geiutert  haben.  Das  eiste  und  Älteste  ist 
das  OmseivaMo  Maria  äi  LonHo  zu  Neapel,  bereits  1537  ge- 
grOndet  Stifter  desselben  war  ein  Geistlicher  namens  Tappia, 
der»  nachdem  sein  eigenes  Vermögen  nicht  zugereicht  hatte,  noch 
neun  Jahre  lang  von  Haus  zu  Haus  betteln  ging,  um  die  fehlende 
Summe  zu  beschaffen.  Nach  dem  Vorbilde  dieses  Konservatoriums 
wurden  zu  Neapel  später  noch  drei  andere  gegründet:  San  Onofrio, 
della  Pietä  de'  Turchini  und  gli  Poveri  di  öiesu  Christo.  Das 
letztgenannte  ist  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  einge- 
gangen. In  Venedig  gab  es  vier,  das  Ospedale  della  Pietä.  gli 
Mendicanti ,  gli  Incurahüi  und  Ospedaletto  n  Giovanni  e  Paolo. 
Die  Kapellnicistcrstelleri  an  diesen  Instituten  waren  angesehene 
Künstlerposten  und  wurden  im  18.  Jahrhundert  von  den  namhafte- 
sten Meistern  bekleidet 
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Das  fünfte  Kapitel  suchte  in  groijen  Zügen  einen  Oberblick 
zu  geben  über  das  ausgebreitete  Wirken  der  niederländischen  Ton- 
meister sowohl  in  ihrem  Heimatland  wie  in  Frankreich  und  in 
Italien.  Wir  sahen,  wie  sich  von  Dufay  an  über  Ockeghem, 
Obrecht,  Josquin  hinweg  bis  Willaert  eine  stetige  Fortentwickelung 
der  mehrstimmigen  Musik  vollzieht,  wie  die  Technik  der  Kompo- 
sition, die  sich  anfangs  nur  auf  Verkoppelung  zweier  oder  drei  von- 
einander unabhängigen  Stimmen  beschiflnkte,  durch  Aufgreifen  des 
imitierenden  Stils  ein  Mittel  gewinnt»  die  Stimmen  geistig  miteinander 
zu  vetlcnOi>fen,  ferner,  wie  die  Mögtichkeit,  mehrere  Stimmen  durch 
Umdeutung  der  Mensur,  Umkehrung  usw.  aus  einer  einzigen  zu 
entwickeln,  zu  allerlei  Kunststfldcen  und  gekfinstdten  Formen  fahrt, 
wie  aber  trotzdem  die  Ausdruckskraft  der  so  gestalteten  Mehr* 
stimmigkeit  fort  und  fort  wächst  und  Weike  geschaffen  werden,  die  bis 
heute  unaberhoffene  Denkmäler  kunstvoller  mehrstimmiger  Gesangs- 
musik  daxstellen*  Wie  das  vorige  Kapitel  des  weiteren  zeigte,  waten  es 
keineswegs  niederländische  Meister  allein,  in  deren  Hand  die  Fäden 
des  Fortschritts  zusammenliefen.  Vielmehr  hatten  Franzosen,  Italiener 
und  Deutsche  einen  wesentiichen  Anteil.  Ja,  indem  sich  niederlän- 
dische Emflflsse  verquickten  mit  fremden  nationalen  Kunstelementen, 
kamen  um  so  eigenartigere  Bltlten  zum  Vorschein:  man  denke  an 
Isaak,  Willaert,  Archadelt,  Jannequin.'  Insbesondere  war  es  Italien, 
dessen  einheimische  Kunstrichtungen  auf  niederländische  Musiker 
anregend  und  befruchtend  wirkten.  Das  Madrigal  z.  B.,  wie  es 
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ans  den  Hfinden  Verdelois,  Archadelts,  Willaerts  hervorging,  war 
eine  solcdie  Blfite  italienischen  Kuns^geistes,  und  ebenso  dflifen  wir 

die  im  Gefolge  der  Madrigalkoniposition  aufhetenden  Erscheinungen 
der  Chromatlk,  des  wachsenden  ZurQckdrängens  verzwickter  kontra- 
punktischer  Bildungen  und  der  allmählich  in  den  Vordergrund 
tretenden  akkordischen  Schreibart  auf  Einflüsse  von  italienischer 
Seite  her  zurückführen.  Auch  die  Schreibweise  für  mehrere  reale 
Chöre,  wie  sie  Willaert  und  seine  Nachfolger  pflegten,  hat  ihre 
Heimat  in  Italien.  Die  größten  Theoretiker  dieses  Zeitraumes 
waren,  mit  Ausnahme  des  Tinctoris,  keine  NiederlfJnder ,  sondern 
ebenfalls  Italiener  oder  Spanier.  Und  wenn  wir  auch  dem  Brabanter 
Gelehrten  Tinctoris  eine  Anzahl  hochwichtiger  Abhandlungen  und 
Begriffsbestimmungen  zur  Theorie  der  Musik  verdanken,  so  wurden 
doch  Gafurius'  Tonartenlehre  und  Ramis  de  Pürcjas  Aufstellung 
reiner  Dreiklänge  ungleich  wichtiger  und  folgenschwerer  für  die 
musikahsche  Praxis  der  nächsten  Zeit. 

Es  konnte  nicht  ausbleiben,  daf^  nach  einem  Zeitraum,  in 
dem  die  Hegemonie  der  Niederlander  in  Italien  unumstritten  ge- 
wesen war,  sich  die  autochthone  und  um  so  viel  neue,  fremde  Elemente 
bereicherte  italienische  Tonkunst  mit  Macht  wieder  erhob,  und 
eine  Reihe  Meister  erstanden,  die  ihrer  Bedeutung  und  Originalität 
nach  jenen  Oltramontani .  wie  man  die  eingewanderten  Nieder- 
länder zu  bezeichnen  pflegte,  dnrchniis  an  die  Seite  ^rcstellt  werden 
dürfen.  Die  einst  so  fruchtbringende  Tätigkeit  der  Florentiner 
Trecentisten  findet  jetzt  im  16.  Jahrhundert  eine  Fortsetzung. 
Diesmal  tritt  aber  zunächst  nicht  Florenz  tonangebend  hervor, 
sondern  Rom,  später  Venedig. 

In  Rom,  dem  Zentrum  der  gesamten  Christenheit,  wo  sich 
vor  und  nach  1500  die  bedeutendsten  Meister  zusammenfanden 
und  namentlich  die  päpstliche  Kapelle  glänzende  Namen  als  Mit- 
glieder aufwies,  erhob  sich  jetzt  eine  Tonschule,  als  deren  berühm- 
tester Vertreter  von  je  Palestrinn  gegrölten  hat.  Bis  vor  nicht 
langer  Zeit  bestand  die  .Annahme,  ihr  üründcr  sei  der  Franzose 
Goudimcl  (S.  146)  gewesen,  aus  dessen  Lehre  Palestrina  und  andre 
seiner  Zeitgenossen  her\'orgegangen  seien.  Die  neuere  Forschung 
hat  dies  als  Fabel  nachgewiesen,  indem  sie  auf  die  Verwechslung 
Goudiniels  mit  einem  gewissen  Gaudio  Mel  aufmerksam  machte, 
der  nach  dem  Zeugnis  Antonio  Liveratis  (1685)  in  Rom  gelebt  und 
dort  jene  Musikschule  ins  Leben  gerufen  habe.  Da  aber  über  Leben 
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und  Wiiken  Mds  bis  jetzt  so  gut  wie  nichts  zu  ennitteln  ist,  mu$ 
die  ganze  Fiage  noch  unbeantwortet  gelassen  werfen. 

Qtovanni  PIcrInfgi,  nach  seinem  Geburtsorte  Palestrina  im 
Kirchenstaate  kurzweg  Palestrina  genannt  (in  lateinischer  Form: 
Joannes  Petrus  Aloysius  Praenestinus ;  Sante  war  nur  ein  allge- 
meiner Taufname),  wurde  einigen  Angaben  zufolge  im  Jahre  1514 
oder  1515,  nach  anderen  (was  wahrscheinlicher  ist)  erst  1524  oder 
1526  geboren.*)  Die  erste  Anstellung  fand  er  1544  in  seiner 
Vaterstadt  Palestrina  als  Organist  und  Kapellmeister  der  dortigen 
Kathedrale.  Aber  schon  1551  wurde  er  als  magister  pucrorum 
und  e^leich  darauf  als  Kapellmeister  an  die  Peterskirche  nacli  Rom 
berufen.  Sein  erstes  gedrucktes  Werk,  ein  Band  vierstimmii^er 
Messen,  der  mit  der  Widmung  an  Papst  Julius  III.  1554  erschien, 
veranlagte  im  folgenden  Jahre  seine  Beruiung  und  Aufnahme  in 
das  SängerkoUegium  der  päpstlichen  Kapelle,  trotzdem  er  die  priester- 
lichen Weihen  nicht  empfangen  hatte  und  sogar  verheiratet  war. 
Infolgedessen  gab  er  die  Kapellmeisterstelle  im  Vatikan  auf,  und 
ArnniuLCia  wurde  sein  Nachfolger.  In  Papst  Marcellus  IL,  der 
indessen  nur  wenige  Wochen  regierte,  fand  der  Meister  einen 
schätzerisv. erteil  Gönner,  dem  er  mit  seiner  bekannten  großen  Missa 
papae  Marcelli  zu  sechs  Stimmen  eine  grof)aitige  h^uldij^unt;  dar- 
brachte. Paul  IV.  aber,  der  1555  den  päpstlichen  Stuhl  bestieg, 
geriet  in  Entrüstung  darüber,  dat3  sich  in  seiner  Kapelle  einige  dem 
Priesterstande  nicht  einverleibte  und  verheiratete  Sänger  befanden. ') 
Am  30.  Juli  1555  erschien  ein  Erlag  des  Papstes,  demzufolge  .die 
drei  verheirateten  Individuen,  die  zum  Skandal  des  Gottesdienstes 
und  der  heiligen  Kirchengesetze  mit  den  päpstlichen  Kapellen- 
Sängern  zusammenlebten,  aus  dem  CdU^o  ausgestoßen  werden 
sollten*,  was  unter  Belassung  emer  kärglichen  Pension  auch  ge- 
scfaah,  ungeachtet  die  Anstellung  auf  Let>enszeit  lautete.  Aber 

')  Ein  wahr.sLdeiiil  hl  lus  bchlettsUdt  im  Elsaß  gebürtiger  Rinaldo  del 
Mel  lirlaiul  siili  mi  letzten  Drittel  des  16.  Jahrhunderts  in  Italien  und  edierte  Jurt  von 
1581  an  mehrere  Motetten-  und  Madrigalsammlttllgen.  Der  oben  genannte  Mel  ist  mit 
diesem  nicht  zu  verwechseln. 

<)  Oittscppe  Ba  i  n  i ,  der  die  «ste  nrawncntalc,  freilich  nicht  abcraU  kritisch 
befriedigende  Palenttnabiographie  schrieb  (Mtmorte  storico-erMche  dttta  iftta  t  4iüe 
opere  dl  Giovanni  Piertuigi  da  Palestrina  1828\  ont<;rhtpd  sicTi  Mr  das  Jahr  1524  t^c 
stützt  auf  die  Bemerkung  des  Hyginus  Palestrina  m  dei  U  lumuii^  des  1594  erschienenen 
7.  Buches  de  Mesaen  seines  Vaters:  .pater  meus  70  fere  vitae  suae  annos  in  det 
iaudibus  cümpunendj  consumens*.  was  sich  aber  ebensogut  dahin  auslegen  laßt,  daß 
Palestrina  70  Jahre  lang  komponiert,  folglich  im  Jahre  1^4  seine  Komponistentaufbälin 
begonnen  hat.  Indessen  scheint  Balnis  AuslegttiuL  der  auch  die  deutsche  ObersetsoBf 
von  Kandier,  besorgt  von  Kiesewctter  (11^),  folgt  die  richtigere  zu  sein,  wie 
sich  denn  auch  Pr.  X.  H  a  b  e  r  l  (Palestrittuaq[ai»e  Bo«  V  und  Kirchenmus.  Jahibudi  ISH) 
für  das  Jahr  1526  entschieden  hat 

^  Neben  Paictirina  noch  Domenleo  Perrabotco  und  Leonardo  Barrd. 


i^iyuu-cd  by  Google 


PaleitriM  —  Sein  Leben 


179 


noch  in  demselben  Jahre  wurde  Palestrina,  den  dieser  Schlag  tief  er- 
schüttert hatte,  zum  Kapellmeister  an  S.  Giovanni  im  Lateran  und 
1561  an  der  liberianischen  Hauptkirche  Santa  Maria  Maggiore  be- 
rufen, ein  Amt,  in  dem  er  zehn  Jahre  verblieb,  bis  er  nach  Ani- 
muccias  1571  erfolgtem  Tode  wieder  in  sein  früheres  Amt  als 
Kapellmeister  an  St.  Peter  im  Vatikan  zurückkehrte.  Inzwischen 
hatte  er  bereits  1565  den  vom  Papst  Pius  IV.  eigens  für  ihn  ge- 
stifteten Tilcl  emes  Komponisten  der  papsihchen  Kapelle  erhalten, 
und  da  sein  Ruhm  hoch  gestiegen  war,  ersehnte  man  ihn  zurück 
an  jenen  Ort,  von  dem  man  ihn  früher  verstoßen  hatte:  Ptpst 
Sixtus  V.,  ein  groger  Mtttflcfreimd,  bemflhte  sich,  das  dttn  Meister 
angetane  Unrecht  vergessen  zu  machen,  indem  er  ihn  1585  wieder 
zum  Meister  der  Sixthiischen  Kapelle  zu  erheben  wünschte.  Weil 
dies  aber  Palestrinas  Lalentum  und  Verhetmtung  wegen  nicht  an- 
ging und  die  fltmgen  Kapellsanger  sich  energisch  dagegen  staubten, 
fundierte  er  für  ihn  jenes  Amt  eines  Komponisten  der  Kapelle 
und  vertMnd  einige  EinkOnfte  damit  ^  Spater  unterzog  sich 
Palestrina  einer  ausgedehnten  Lehrtitigkeit  und  beteiligte  sich  zu 
diesem  Zwedce  an  der  von  Giovanni  Maria  Nanini  zu  Rom  eröff- 
neten Musikschule,  deren  vortrefflicher  Geist  bis  in  die  neueste 
Zeit  hinein  fortgewirkt  hat.  Im  Jahre  1581  wurde  er  noch  Konzert- 
meister beim  Fürsten  Buoncompagni,  1594  starb  er  und  wurde  in 
der  Peterskirche  vor  dem  Altare  des  Simon  und  Judas  begral}en. 

Wie  alle,  die  wahrhaft  groge  Meister  geworden  sind,  war 
auch  Palestrina,  bevor  sein  Genius  zu  Reife  gelangte,  ein  treuer 
Zögling  seiner  Vorfahren.  Frei  von  revolutionärer  Neuerungssucht 
studierte  er  seine  Vorgänger  mit  Eifer,  kräftigte  sein  Talent  an  ihren 
Werken  und  nahm  ^gewissenhaft  in  sich  auf,  was  sie  Grones  ge- 
schaffen hatten.  Der  gelehrte  Padre  Martini  rechnete  es  ihm  besonders 
hoch  an,  daj3  er  sich  die  Meisterwerke  mehrerer  Jahrhunderte  zum 
Muster  genommen  und  sich  sämtliche  darin  nieder  gelegten  Kunst- 
erfindungen anzueignen,  sie  aber  zugleich  zu  reinigen  und  zu  ver- 
edeln gewußt  habe. 

Bami  bemüht  sich  (a.  a.  O.  II,  423),  bei  Palestrina  nicht  weniger 
als  aehn  veischiedeiie  Stilarten  nachzuweisen,  deren  Aufstellung  zwar  von 

genauem  Studium  dieses  Meisters  Zeugnis  ablegt,  an  sich  aber  wenig  zu 
bedeuten  hat  Denn  schließUch  kommen  solche  Stil-  oder  Schreibarten 
bei  jedem  Künstler  vor,  insofern  er  sich  hier  an  diesen  oder  jenen  seiner 
Voinhren  aidehnt,  dort  eigenen  faitentionen  folgt,  hier  einfacher  dort 


>)  Nach Palcstriiui  wurde  dies  Amt  nur  nocb  von  einem  Meister.  Feiice  Aacrio» 
beUfIdet 
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kQnstHche^  verfährt,  mehr  in  der  Form  hefnne;en  bleibt  oder  seinen  inneren 
Regungen  freier  nachgeht,  den  verschiedenen  Kunstgattungen  und  Stilen 
mit  den  ihnen  eigenen  besonderen  Mertcmalen  Reclinung  Mgt  usw. 

Die  Zeit  des  epodiemachenden  Schaffens  des  Palestrina  brach 
an  mit  einem  1560  von  ihm  aufgeführten  Werke,  mit  dem  er  sich 
und  allen  Nachstrebenden  gewisseimagen  den  Weg  aus  der  Vor- 
halle in  das  Allerheiligste  des  Tempels  kiichlicher  Tonkunst  eröff- 
nete. Es  sind  das  die  zur  Feier  des  Grflndonnerstags  gehörenden 
sog.  Imprüperia^,  deren  bei  grOgter  Einfachheit  edler  und  bedeut- 
samer Stil  so  allgemeine  Bewunderung  erregte,  da0  sich  Papst 
Pius  IV.  eine  Abschrift  davon  for  seine  Kapelle  erbat,  wo  man 
dies  Werk  noch  heute  in  der  Karwoche  hOren  kann.  Sie  werden 
im  Wechselchor  in  ruhigster  Bewegung  ausgeführt,  und  zwar  nach 
Art  des  Fauxbourdons  in  einfachem  akkordischen  Satze,  v^rend 
vorher  die  einstimmige  gregorianische  Rezitation  üblich  gewesen 
war.  Doch  bald  wurde  seinem  Genius  Gelegenheit,  sich  glanz- 
voller 711  zeigen.  Die  Bestrebungen  um  Veredelung  des  kirch- 
lichen Stiles,  mit  denen  schon  Vorgänger  des  Palestrina  wie 
Costanzo  Festa,  Willaert,  Morales  verdienstlich  hervorgetreten 
waren,  hatten  noch  nicht  den  rechten,  durcho^rcifciuien  Erfolp:  {rehabt, 
der  allgemeine  Zustand  der  kirchlichen  Musik  lie^  noch  immer 
eine  Reinigung  und  Erneuerung  als  Notwendigkeit  erscheinen.  Vor- 
schläge kamen  beim  Tridentinischen  Konzil  1562  mehrfach  zur 
Sprache,  und  es  fehlte  nicht  viel,  da$  die  Figuralmusik  gänzlich 
aus  der  Kirche  verbannt  und  nur  der  alte  Choralgesang  fernerhin 
geduldet  worden  wäre.  Ein  definitiver  Beschluß  aber  wurde  noch 
aufgeschoben,  bis  1564  Papst  Pius  IV.  zur  Erledigung  dieses 
Punktes  eine  Kongregation  von  acht  Kardinalen  ernannte,  denen 
ebensoviel  SSnger  der  päpstlichen  Kapelle  beigeordnet  wurden. 
Die  Hauptforderungen  gingen  auf  einen  ernsten»  der  Kirche  ange- 
messenen Stil,  Verständlichkeit  der  heiligen  Worte  und  auf  Ver- 
bannung  aller  verweichlichenden  iind  lasziven  Weisen,  wie  sie  sich 
in  Gestalt  von  Volksliedern  so  oft  des  Cantus  firmus  bemflchtigt 
hatten.  Man  erinnerte  sich  eines  Tedeum  von  Cost.  Festa,  der 
Improperien  und  der  Messe  Ut  re  ml  fa  soi  ia  6es  Palestrina  als 
Muster  weihevoller  Kirchenmusik.  Als  das  Konzil  geschlossen  war, 
erhielt  der  Meister  den  Auftrag,  vorbildliche  Stücke  in  Gestalt  einer 
Messe  vorzulegen.  Palestrina  kam  dem  nach  und  lie$  drei  Messen 

*)  Bgetitlldi  .Voiwflrfc*,  nimlldi  die  Klagevorwarfe  Jesu  an  sein  Volk,  die  bei 
der  Kreuzverehrung  gtsangcii  werden  und  'drei  Ironcc  Qegeintro|dicii  in  giiccblscher 

Spracbe  haben. 
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von  sich  aufführen,  darunter  die  Marcellus -Messe,  die  freilich 
schon  lange  vorher  entstanden  war.  Das  iieilige  Kollegium  war 
durchaus  befriedigt  von  diesen  Proben  und  ging  zur  Tagesord- 
nung Aber. 

Aber  noch  eine  andere  Tat  vollbrachte  Paiestrina  im  Dienste 
seitier  Kirche.  Durch  ein  Dekret  des  Papstes  Gregor  Xlll.  wurde 
ihm  eint:  durch^reileude  Revision  des  gesamten  gregorianischen 
Choraigesangs  übertragen.  Diese  Arbeit,  die  ihn  das  letzte  Drittel 
seines  Lebens  unaufhörlich  beschäftigte,  brachte  er  zwar  nicht  völlig 
2ttm  Absciilu$,  dodi  konnte  er  vier  der  wichtigsten  Zeremonien* 
bflcher:  das  Diredoriiim  chori,  die  Passionsgesänge,  die  Offizien 
der  Karwoche  und  die  Prflfationen  gereinigt  nnd  t>earbeitet  in  den 
Druck  geben,  sogar  das  Graduale  Romanum  soll  von  ihm  ausge* 
arbeitet  sein.  Ober  die  mannigfachen  kflnsüeriscfaen,  geschtcht- 
licfaen  und  geschäftlichen  Ereignisse,  die  im  Gefolge  dieser  grogen, 
sich  bis  ms  17.  Jahrhundert  huieinerstreckenden  Revisionsarbeit  auf- 
traten, unterrichtet  das  auf  authentischen  Quellen  beruhende  doppel- 
blndige  Weric  von  R.  Molitor,  Die  Nach-Tridentinische  Choral- 
Reform  zu  Rom,  Leipzig  1901/02. 

Die  Anzahl  der  Werke  Palestrinas,  von  denen  nur  verhältnis- 
mäßig wenige  ungedruckt  blieben,  die  meisten  aber  in  verschiedenen 
Auflagen  eisdiienen  sind,  ist  sehr  groj^.  Bei  aller  Tiefe  und 
Kunst  war  er  ungemein  produktiv,  „und  mir  scheint,"  sac^t  Bumey, 
„dag  bei  allem  Emst  und  bei  fleißigster  Ausarbeitung  in  Palestrinas 
Werken  aberall  das  Feuer  des  Genies  erglQht,  trotz  aller  beengen« 
den  Fesseln  des  Conto  fermo,  des  Kanons,  der  Umkehrungen  und 
was  sonst  einen  jeden  andern  zu  erkälten  und  zu  erstarren  ver- 
mocht hätte."  Seine  Schreibart  ist  keineswegs  immer  jene  einfach 
erhabene  der  Impropcnen  oder  Marcellusmcssc.  Die  kontrapunk- 
tische Kunst  findet  sich  vielmehr  in  allen  Graden,  je  nach  Anregung 
des  Textes,  von  der  einfachen  Akkordfolge  des  Josquinschen  Stile 
famigliare  an  bis  zu  den  äußersten  \'cr\vicke!ungfen  des  kanonischen 
Satzes.  Aber  auch  die  gröt5ten  Schwierigkeiten  des  Tonsatzes 
überwand  er  scheinbar  ohne  Anstrengung  und  ohne  irn  Ausdruck 
jemals  die  Würde  des  Gegenstandes,  der  Kirche  und  seiner  selbst 
zu  vergessen,  ohne  die  Technik  zur  Herrscherin  über  den  Gedanken 
werden  zu  lassen.  Wo  sc;n  Ausdruck,  wie  in  Trauergesängen, 
wehmütig  und  niedcrj^ebeuj^t  erscheint,  ist  doch  keine  Anwandlung 
von  Weichlichkeit  und  aufgelöster  Empfindelei  zu  spüren;  ebenso- 
wenig verfäll  er  in  Gesängen  entgegengesetzten  Inhalts  einer  das 
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Maßvolle  und  Edle  vergessenden  Leidenschaftlichkeit.  Schützte 
ihn  hiervor  auf  der  einen  Seite  sein  Genie  und  die  Strengte  seiner 
Kunstanschauung,  so  auf  der  andern  Seite  sein  inniges  Verhältnis 
zu  dem  ältesten  und  reinsten  Urbilde  alles  echt  Kirchlichen,  dem 
gregorianischen  Choral,  der  auf  sein  ganxes  Empfinden  und  seine 
QestaUnngsweise  tnimittelbAr  einwiifcte,  und  In  dessen  Wesenheit 
er  vieUeicht  tiefer  eindrang  als  ein  Meister  vor  oder  nadi  ihm. 
«Kein  andrer  Meister  hat  den  Gregorianischen  Gesang  in  seinen 
verschiedensten  Formen  so  methodisch  durchgearbeitet  wie  Pale- 
strina,*  bemerkt  Friedrich  Fllitz  %  »kemer  hat  es  wie  er  verstanden, 
jede  charakteristische  Wendung  desselben  mit  Erfolg  zu  benutzen 
und  den  Sinnen  des  Hörers  wahrnehmbar  und  eindringlich  zu 
machen."  In  diesem  VerbSlfnis  zim  kirchlichen  Chondgesange 
IflSt  sich  Palestrina  mit  S.  Bach  vergleichen:  was  fflr  jenen  der 
gregorianische  Gesang,  war  für  diesen  das  protestantische  Kirchen- 
lied; das  Kunstschaffen  beider  wurzelte  in  dem,  was  ihre  Kirche 
als  ihren  Bedürfnissen  entsprechend  anerkannt  und  durch  hundert- 
jährigen Gebrauch  geheiligt  hatte;  jeder  von  ihnen  lie$  seinem 
Objekt  in  seiner  Weise  die  allseitigste  kunstmä^ige  Durchbildung 
widerfahren,  so  da^  der  Choralgesang  der  alten  und  der  neuen  Kirche 
durch  Palestrina  und  Bach  zur  höchsten  Kunstblüte  gelange.  Ferner 
rühmt  Fllitz  ai]  Palestrina  „die  Meisterschaft  des  Melodisteii,  in  der 
ihn  keiner  vor  und  nach  ihm,  auch  unter  seinen  Zeitgenossen  keiner 
von  ferne  nur  erreicht"  (mit  Einschränkung  auf  eben  die  ihrer  Art 
nach  dem  Chornlgesange  entsprungene  Melodik),  „jene  rhythmische 
Präzision  und  jenen  sparsamen  Gebrauch  der  Melismen  neben  der 
nervigen  Harmonieführung,  in  der  wir  vorzugsweise  den  Palestrina- 
stil  zu  erkennen  pflegen ;  jenen  reinen  Charakter  und  die  Kontinuität 
der  tonischen  Modulation,  jenes  Gleichgewicht  der  Stimititührung 
und  jene  eclit  kontrapunktische  Kunst,  der  es  die  kontrapunktischen 
Künste  und  Kunststücke  gar  nicht  gilt,  und  in  der  alle  besonderen 
Motive,  wie  von  innerer  Notwendigkeit  getrieben,  in  dem  einen 
Ziele  des  Ansdnidcs  für  eine  dem  Seber  aufgegangene  himmlische 
Herrlichkeit  zusammengreilen  und  aufgehen.* 

Seit  dem  Jahre  1903  liegt  Palestrinas  Lebenswerk  in  einer  bei 
Brei6copf  &  Hirtel  in  Leipzig  erschienenen  monnmenfaden  Gesamtausgabe 

vor.  Schon  1862  von  Fr.  X.  Witt  befrormcn,  dann  vnn  F  Fsp.igne 
und  Commer  fortgesetJft,  wurde  sie  mit  Bd.  33  von  Fr.  X.  Habeil 


')  In  seiner  kleinen  aber  gehaltvollen  Schritt  .Ober  einige  Interessen  der  ilteren 
Klfdicnmiiiik*.  Mfinchtn  IffiS,  S.  22. 
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beschlossen.  Als  sich  am  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  die  Anzeichen 

einer  musikalischen  Renaissancebewegung  immer  stärker  bemerkbar  machen 
durch  Wiederbelebung  namentlich  der  Werlte  aus  der  Zeit  der  italienischen 
a  cappella-Komponlsten,  vtM  Palestrina  vor  allen  and^  mit  Neudrucken 
reichlich  bedacht.  Die  Sammlungen  von  Rochlitz,  Tucher,  Commer, 
Schlesinger,  Proske  bringen  eine  Anzahl  der  berühmtesten  Stücke  des 
Meisters  und  dienten  späteren  Veröffentlichungen  als  Grundlage.  Erwähnt 
sei  mcb  der  erste  Band  der  von  Chiysander  begründeten  »Denkntller 
der  Tonkunst",  der  1871  unter  Fr.  Bellermanns  Redaktion  die  vier- 
stimmigen Motetten  von  156Ö  bis  15öl  brachte.  Neuerdings  versucht 
H.  Bäuerle  Palestrinas  Hauptwerke  populär  zu  machen  durch  Ausgaben, 
die  die  Original -Partituren  auf  zwei  Unieniysteme  zusammenziehen 
(Klavierpartituren)  und  unter  Anwendung  modemer  Schlüssel  das  Lesen 
bequemer  machen. 

Palestrina  erlebte  es  noch,  seine  Werke  überall  erkannt,  ge- 
priesen und  den  von  ihm  entfalteten  Stil  nach  seinem  Namen  den 
Sfife  alla  Palestrina  benannt  zu  sehen.  Selten  ist  über  einen  Ton- 
meister von  Zeitgenossen  und  Nachkommen  übereinstimmend  so 
viel  Rühmendes  c:esa0  worden  wie  über  ihn.  Es  ist  auch  in  Wahrheit 
eme  aul^erordentliche  Betätigung  des  Kunstgenius,  daf^  wir  heute 
noch ,  nach  drei  Jahrhunderten  und  im  Besitze  einer  seither  nach 
so  verschiedenen  Zielen  strebenden  und  so  allseitig  entfalteten  Ton- 
kunst, jenem  Meister  unsere  Bewunderung  nicht  versagen  können, 
ungeachtet  unsere  Religions-,  Kunst-  und  Lebensanschauungen  von 
den  damals  herrschenden  so  durchaus  abweichen.  Wir  müssen  die 
Tonkunst  nicht  mit  Notwendigkeit  studiert  haben,  um  den  Wert 
der  Werke  des  Palestrina  zu  empfinden,  denn  auch  sie  sind,  gleich 
aHen  Schöpfungen  des  echten  Genius,  allgemeingültig  und  hn 
höheren  Sinne  populflr.  Wir  brauchen  uns  nicht  mit  Notwendigkeit 
zur  katholischen  Kirche  m  bekennen,  um  durch  sie  ergriffen  zu 
werden,  obwohl  die  altitalienische  wie  überhaupt  alle  echte  Kirchen* 
musik  ihre  volle  Wirkung  eist  an  ihrer  heimatlichen  Stätte  und  in 
Verbuidung  mit  dem  Cotteadienste  att$eii  Sobald  man  sie  in 
unseren  modernen  Konzertsaal  verpfkmzt»  den  Maßstab  modernen 
Musikempfindens  an  sie  anlegt  oder  ihr  mit  einer  dmch  andere 
Interessen  eifollten  Seele  entgegentritt,  zieht  sich  auch  Paleshmas 
Kunst  m  jede  andere,  die  man  unter  falschen  Vomussetzungen 
beurteilt,  in  sich  zurück;  sie  offenbart  ihre  Herrlichkeit  nur  dem, 
der  sie  mit  freiem  Geiste  zu  erfassen  und  ins  Gemüt  aufounehmen 
l>estrebt  ist  Ihre  strenge  Diatonik,  die  häufigen  Folgen  unver- 
mittelter Dreiklänge  auf  stufenweis  fortschreitendem  Basse,  berühren 
unser  Tongefübl  zwar  mitunter  fremdartig  und  als  Hflrten;  an  leiden- 
schaftlichen Ausdruck  gewöhnt,  will  uns  ihre  schmucklose,  keusche. 
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ernste  Melodik  leicht  einfonnig  erscheinen.  Indessen  wird  ein 
verständiger  Vorhag,  der  sich  nicht  ^visch  an  die  durch  moderne 
Taktstridie  t)egienzten  Perioden  bindet,  sondern  die  Melodik  jeder 
Stimme  frei  und  natürlich  aus  sich  entwickeln  Ul$t,  nicht  nur  das 
großartige  polyphone  Leben  dieser  Kompositionen  zum  Bewußt« 
sein  bringen,  sondern  auch  die  wunderbare  bezwingende  Macht 
seelischen  Ausdrucks  fühlen  lassen,  die  in  ihnen  wohnt.  Es  mag 
hier  an  die  schon  oben  (S.  125)  zitierten  Worte  R.  Wagners  Aber 
Palestrinas  Musik  erinnert  sein. 

Wie  schon  soeben  vorfibergehend  erwflhnt  wurde,  erlebte  nach 

einer  Zeit  der  Unterschätzung  durch  das  in  einseitig  rationahstischem 
Urteil  befangene  18.  Jahrhundert  Palestrina  und  die  klassische  Periode 
des  a  cappella-Stils  eine  Wiedergeburt  am  Anfang  des  19.  Jahrhunderts. 
Eine  Reine  emsler  Minner,  denen  die  vou  ltdien  herOberkommende 
StrömunjT  des  leichtfertigen  Arien-  und  begleiteten  Chorgesangs  ein 
Zeichen  des  Verfalls  der  Musik  erschien,  wies  mit  Nachdruck  auf  die 
Erhabenheit  und  Größe  namentlich  jener  römischen  Altmeister  hin.  Ver- 
dienstlich in  dieser  Hinsicht  wirkte  vor  allem  der  Heidelberger  Jurist  und 
Musikfreund  Justus  Thibaut,  dessen  mit  dem  Bildnis  Palestrinas  ge- 
schmücktes SchrÜtcheo  «Ober  Reinheit  der  Tonkunst"  1825  zum  ersten, 
1906  zun  achten  Male  aufgelegt  wurde  und  noch  heute  anregend  wirkt, 
wenn  auch  manches  jetzt  in  anderem  Lichte  erscheint  als  damals.  Neben 
Thibaut,  Bafnf,  Kandier,  Kiesewetter  traten  alsbald  andere  Verehrer  Pa- 
lestrinas, unter  ilinen  K.  v.  Winterfeld  mit  seiner  kritischen  Studie 
aber  den  Meister  (1832).  Seitdem  gilt  Palestrina  als  einer  der  Idealsten 
Vertreter  der  Kirchenmusik  Oberhaupt.  Andauernde  Beschäftigung  mit 
seiner  und  seiner  Zeitgenossen  Musik  führte  1867  durch  F.  X.  Witt 
zur  Gründung  des  Allgemeinen  Deutschen  CäciUen Vereins",  der  sich  die 
Hebung  des  katholischen  Kirchengesangs  durch  Bekämpfung  wdtiidier, 
namentlich  durch  Hinzutreten  der  Instrumentalmusik  in  Aufnahme  ^e- 
konunener  fremder  Züge  und  Betonung  der  Pflege  des  reinen  a  cappella- 
Gesangs  tat  Au^be  macht  Sdne  Publikationsorgane  waien  und  sind 
zum  l^il  noch  die  »Fliegenden  Blätter  für  katholische  Kirchenmusik"  und 
der  „Cäcilienkalender",  der  seit  1886  , Kirchenmusikalisches  Jahrbuch" 
heißt  und  eine  Reihe  bedeutender  Forschungsergebnisse  zutac^e  gefördert 
hat  (bis  1907  unter  Ldtung  F.  X.HabeiJs,  seitdem  unter  K.  Weinmann 
stehend). 

Bevor  wir  die  Wirksamkeit  der  italienischen  Tonschulen  weiter 
verfolgen,  wenden  wir  unsere  Aufmeiksamkeit  für  einen  Augenblick 
auf  Paleshinas  großen  niederlftndischen  Zeitgenossen  in  Deutsch- 
land, OtlandD  dl  Lasso  (Oriandus  Lassos).  Er  war  1530  oder  1532 
geboren  zu  Möns  im  Hennegau  ^)  und  hie$  ursprünglich  Roland 
de  Lattre,  änderte  aber  seinen  Namen,  nachdem  sehi  Vater  wegen 

')  Ober  die  Unsicherheit  des  Qcburtsdatums  und  die  dabei  in  Pn  ^;  koniiii«n<lcit 
Urkunden  siehe  A.  Sandbergers  unten  S.  185  Anm.  2  genannte  Sclulft  L 
8.58«. 
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Falschmflnzerei  Strafe  hatte  erieiden  mflssen,  und  begleitete,  nach- 
dem man  ihn  seiner  schönen  Stimme  wegen  mehrere  Male  zu 
rauben  versucht  hatte,  16  Jahre  alt  Perduiand  von  Gonzaga  nach 
Sizilien  und  Mailand,  wo  er  bis  zur  Mitte  des  Jahrhunderts  blieb. 
Nachdem  er  in  seht  Vaterland  zurflckgekehrt  war,  England  und 
Frankreich  bereist  und  zwei  Jahre  in  Antwerpen  verweilt  hatte, 
berief  ihn  1556  der  bayrische  Herzog  Albert  V.  der  Groj^mfltige 
an  stinen  Hof  zu  Mflnchen  und  machte  ihn  1562  zu  sdnem  Ober- 
kapellmeister. In  dieser  ehedem  von  Ludwig  Senfl  bekleideten 
Stellung  ist  Lassus  bis  zu  seinem  im  Jahre  1594  erfolgten  Tode 
verblieben. 

Schon  als  Jüngling  (1555  Madrigale)  erregte  Lasso  durch  seine 
Kompositionen  Aufsehen.  Als  er  dann  nach  langem  Herumziehen 
in  der  Welt  in  Manchen  seßhaft  geworden  war,  entwickelte  und 

befestigte  sich  sein  Kunsttalent  noch  mehr,  zum  Teil  unter  der 
vorteilhaften  Anregung,  die  er  durch  die  seiner  Leitung  unterstehende 
vortreffliche  Kapelle  empfing.  Unter  Albert  V.  (1550 — 79)  war  die 
bayrische  Kapelle  die  erste  in  ganz  Europa;  die  bedeutendsten 
Männer  jener  Zeit,  ein  Cyprian  de  Rorc,  Ivo  de  Vento,  Joh.  a.  Fossa, 
Massimo  Trojano,  Sim.  Gatti,  Fr.  Venerolo  und  eine  Reihe  anderer 
standen  in  Diensten  des  bayrischen  Hofes.  Michael  Prätori us 
meldet,  „da^  vor  der  Zeit  zu  München  am  Fürstlichen  Durch- 
leuchtigkeit  zu  Bayrn  Hoff,  zu  des  fürtrefflichen  weitberümbten 
Musici,  Orlandi  de  I-asso  zeiten  die  Music  daselbst  von  12  Bassisten, 
15  Tenoristen,  13  Altisten,  16  Capellknaben,  5  oder  G  Capunern 
odvr  Eunudus.  30  Instrumenüsten,  vnd  also  in  die  90  Personen 
stark  bestellt  gewesen  sein  sei".*)  In  diesem  bedeutenden  Wir- 
kungskreise gewannen  Lassos  Werke  Leben,  Selbständigkeit  und 
das  Gepräge  künstlerischer  Vollendung.  Sein  Ruf  verbreitete  sich 
über  ganz  Europa.  Gleich  Palestrina  nannte  man  ihn  einen  Fürsten 
und  PhOnh[  unter  den  Tonkflnsttm  und  rflhmte  ihn  auf  seinem 
Grabstein  mit  dem  bekannten  Wortspiele  Hie  lUe  est  Lassus  qul 

•)  Zwischen  Senfl  und  Lassus  war  noch  Se  b  a  s  t  i  a  n  Hollander  aus  Dort- 
recht bayrischer  Kapellmeister.  Vgl.  W.  C.  Printj,  Histor.  Beschr.  der  Sing-  u.  Kling- 
Kmial,  Dresd.  IbÄO,  p  127, 

*)  Syntaema  musicum  T.  II  (1618),  S.  17.  Im  Jahre  1577  gehörten  11  Pauker, 
7  Violinisten,  /  Bassisten.  7  Tenoristen  und  3  Altisten  zur  herzoglichen  Hofkapelle, 
ud  1593  bestand  sie  aus  7  Tenoristen  (dantntcr  xwel  Söhne  des  Lassus,  HudoU  und 
Ferdinand).  4  BsssMen,  1  AHfsten,  11  tmtrunientisten  (darunter  Emst  Lassus,  tin 
dritter  Snhn  des  Orlandui^  1  OrE;nni?rten ,  9  Hoftrompetem,  2  Paukern  i;nd  einem  Auf- 
sthtr  der  b  Kastraten.  Vg!.  Ht  :r. Dol  niutte,  Biographisdie  Notij  über  Roland  de 
Lattrc,  l.S.i7  iübersetz.t  von  Delin).  Neuere  eingehende  Fi>ri.:hii:i;^en  veröffentlichte 
A.  Sanüberger,  Beiträge  zur  Geschichte  der  bayrischen  iiotkapelie  unter  Orlando  di 
Lassos  did  Binder  ISNÜkC 
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lassam  recrecU  orbem.  Der  Besitz  seiner  Werke  war  unter  Kunst- 
freunden ein  Gegenstand  des  Neides,  und  in  München  schrieb  man 
einer  seiner  Motetten  ^.Schmecket  und  sehet  wie  freundlich  der  Herr 
ist*  in  frommer  Einfalt  die  Kralt  zu,  einen  Aufrahr  in  der  Natur 
zu  besänftigen.*) 

Auch  Lasso  hat  seine  niederländische  Abstammung  nicht 
verleugnet;  auch  bei  ihm  hat  manchmal  die  Stimmenkombination 
den  Vorrang  vor  der  Melodie.  Aber  wie  auf  ihn  einerseits  die 
vicljclhrigen  intimen  Beziehungen  zu  deutscher  Musik  und  deutschen 
Tonkfinstlern  stark  einwirkten,  so  blieb  er  andererseits  auch  nicht 
unberührt  von  den  Strömungen  auf  dem  Gebiete  der  geistlichen 
und  weltlichen  Kunstmnsik  Italiens,  insbesondere  der  Venezianer. 
Wie  er  neben  der  kirchlichen  Musik  zugleich  der  weltlichen  eine  um- 
fängliche Pflege  angedeihen  lie^,  so  übte  diese,  insbesondere  das 
Madrigal,  auch  auf  die  Art  seines  Kunstschaffens  innerhalb  der 
Kirche  sehr  erheblichen  Einflufj  aus.  Besonders  bei  derjenigen  Form, 
in  der  seine  kirchliche  Kunsttatigkeit  gipfelte,  ist  dies  zu  bemerken: 
der  Motette,  der  er  unter  jenen  Einwirkungen  des  Madngalstils 
eine  neue  Art  und  Gestalt  verlieh.  Von  der  Sitte,  die  Motette  über 
einen  alten  Kirchengesang  als  Cantus  firmus  aufzubauen  oder  einem 
solchen  die  Hauptmotive  zu  entlehnen,  geht  Lasso  vielfach  ab 
und  verwendet  selbsterfundene  Themen.  Überhaupt  unterscheidet 
sich  sein  Motettenslil  häuf^  nicht  wesentlich  mehr  vom  ernsteren 
MadrigalstiL  Hinsichtlich  der  kirchlichen  Reinhdt  und  Streike 
kommt  er  dem  Palestrina  allerdings  nicht  überall  gleich,  wie  er 
denn  auch  in  der  Behandlung  des  gregorianischen  Chorals  hinter 
dem  italienischen  Meister  zurttckstehi  Verschiedene  in  ausschließ- 
licher Verehrung  römischer  Kirchenmusik  befangene  Schriftsteller 
sprechen  von  seüiem  AcappeUorS^X  gar  halb  wegwerfend,  und 
wahrend  Baini  ihm,  augenscheinlich  ohne  viel  zu  kennen,  schöne 
Gedanken,  Leben  und  Geist  abstreiten  will,  weist  Bumey  den 
Kirchenwerken  des  Lasso  einen  niederen  Rai%  an  als  denen  des 
Palestrina,  indem  er  sagt,  «da^  sich  die  Anstrengungen  der  Niederländer 
(nämlich  des  Lasso  und  Cyprian  de  Rore)  zur  Erreichung  jener 
feierlichen  Würde  in  Ungelenkheit  äußern  und  das  Ungekünstelte 
und  Würdevolle  des  Römers  bei  ihnen  als  der  Gang  eines  auf 
Stelzen  einherschreitenden  Zwerges  erscheine*.  Diese  Urteile  lassen 
sich  heute,  wo  das  Lebenswerk  Lassos  ausgebrettet  vor  uns  liegt, 
nicht  mehr  aufrecht  erhalten.  Mag  auch  Lasso  in  seinem  A  cappella- 

')  K.  V.  Wim  erleid,  Zar  OcsddcMe  heiliger  Tookniut,  II,  299. 
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Stil  flicht  flbenül  dieselbe  vollendete  Feinheit  und  hannonische  Ab- 
randung  zeigen  wie  Palestrina  in  seinen  vollkommensten  Werken, 
so  ist  doch  der  starke,  großartige  Charakter  seiner  Tonsprache, 
die  Wttcht  seiner  Harmonie  mid  die  Mächtigkeit  der  Gesamtwirkiing 
seiner  Chorsfltze  weder  von  Palestrina  noch  von  irgendeinem 
andern  Meister  Obertroften  worden,  wie  er  sich  audi  an  Formen- 
reichtum mit  jedem  seiner  Zd^enossen  messen  darf.  Die  Motetten- 
art des  Lasso  wurde  von  Mitlebcndcn  und  Nachkommen  hoch  ge- 
priesen und  im  Sinne  einer  neuen  Richtung  auf  freiere  Handhabung 
des  Tonmaterials  zugunsten  mannigfaltigerer,  farbenreicherer  Ge- 
staltung zum  Vorbilde  genommen.  Die  neuere  Motette  mit  ihrer 
zwar  thematischen,  doch  nicht  mehr  streng  an  Fuge  und  Cantus 
firmus  gebundenen  Gestaltungsweise  ist  tatsächlich  mehr  den  durch 
Lasso  und  das  Madrigal,  als  den  durch  die  an  den  altkirchlichen 
Gesang  anknüpfende  Motette  bezeichneten  Bahnen  gefolgt.  Lassos 
Schaffen  zeigt  femer  eine  unerhörte  Vielseitigkeit.  Kaum  ein  Ge- 
biet der  damaligen  Kunstübung,  das  er  nicht  bestellt,  kaum  eine 
Form,  ob  ernsten  oder  heiteren  Inhalts,  zu  der  er  nicht  Muster 
beigesteuert  hätte.  Hierin  steht  er  weit  über  Palestrina:  er  gtwann 
den  Beifall  seines  Zeitalters  ebenso  auf  dem  Gebiete  des  weltlichen 
Gesanges  wie  innerhalb  der  Kirche.  Während  Palestrina,  still  und 
eingezogen  in  Ruin  lebend,  fast  ausschlief5lich  im  Heiligtume  der 
kirchlichen  Tonkunst  wirkte  und  das  Geräusch  der  Welt  an  sich 
vorfiberziehen  lie$,  stand  Lasso  im  Dienste  eines  glänzenden  Forsten- 
bofes»  umgeben  von  dem  rauschenden  Ld>en  einer  gro$en  Re- 
ndenzstadt,  wo  er  im  stetigen  Verkehr  mit  der  Welt  alles  unge- 
hindert hl  sich  auswirken  lassen  konnte,  was  er  durch  seinen  Auf- 
enthalt unter  verschiedenen  Nationen  an  mannigfaltigen  Lebens-  und 
Bildungselementen  in  sich  aufgenommen  hatte.  In  der  weltlichen 
Musik  gesteht  ihm  auch  schon  Bumey  eine  glänzende  und  leichte  Art 
in  der  Melodie  2U,  ,hier  hatten  die  Niederländer  (Lasso  und  Cyprian 
de  Rore)  ihre  Tinten  besser  zu  mischen  und  ihre  Palette  mit  den 
glSnzendsten  Farben  und  Modulationen  zu  bereichem  verstanden, 
ihre  Nachkommen  hätten  den  von  ihnen  betretenen  Weg  eifrig 
verfolgt,  namentlich  in  dramatischen  Tongemälden *.  DaJ  aber 
Lasso  die  chromatische  Stimmführung  zuerst  eingeftlhrt  haben  soll, 
wie  Bumey  meint,  ist  ein  Irrtum,  obwohl  er  mit  unter  die  ersten 
Tonsetzer  gehört,  die  häufigeren  Gebrauch  davon  machten.  Augen* 
scheinlich  ist  er  dazu  durch  Cyprian  de  Rore  angeregt  worden.  Da$ 
femer  Lasso  zuerst  die  Terz  im  Scblu^akkorde  angewandt  iiabe. 
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sagt  zwar  Marpurg  doch  ist  auch  dies  WagestQck  schon  vor  ihm 
vollfahrt  worden. 

Eine  kritische  Gesamtausgabe  der  Werke  Lassos,  die  sich  würdig 
der  Palestrinaausgabe  anzureihen  verspricht,  wurde  1894  von  Fr.  X.  Ha- 
berl und  Adolf  Sandberger  in  Angriff  genommen.  Sie  ist  auf 
sedizig  Binde  berechnet  Unter  den  Schöpfungen  des  Meisters  be- 
finden  sich  teils  gedruckt,  teils  handschriftlich  in  den  Bibliotheken  zu 
Mflnchen,  Paris,  Rom  und  Bologna  an  geistlichen  Stöcken  eine  gio&e 
Anzahl  Motetten,  Messen,  Magniiicats,  Lamentationen,  Litaneien,  Hym- 
nen, Psabnen  und  andere  lateinische  und  deutsche  Cantiones  (unter  den 
deutschen  auch  mehrere  motettenartige  Tonsätzc  über  altere  Kirchen- 
melodien); an  weltlichen  Stücken  viele  Madrigale,  Chansons,  Villanellen 
und  andere  lateinische  und  deutsche  Gesänge  und  Lieder,  darunter  nicht 
wenige,  deren  Texte  ziemlich  leichtfertig  sind.  Eine  vollständige  Samm- 
lung  der  Motetten  des  Lassos ,  516  Stücke  zu  zwei  bis  zwölf  Stimmen 
enthaltend,  wurde  nach  seinem  Tode  von  seinen  beiden  Söhnen  Ferdinand 
und  Rudolf  gemebtsam  herausgegeben  unter  dem  Titel:  Magnum  opus 
musicum  Orlandi  de  Lasso  etc.  Monachii  1604.  Sie  besteht  aus  6  Stimmen- 
bänden, denen  aber  noch  ein  von  dem  Würzburger  Organisten  Caspar 
Vincentius  1625  dazu  ausgearbeiteter  Orgelcontinuo  fast  immer  als  7. 
Band  hbizugefOgt  wird  (Ddmotte  S.  94).  Lassos  berOhmte  sieben  Bu6- 
psalmen  {Septem  Psalmi poenitentiaies'\tisw  )  befinden  sich  in  einer  über- 
aus prachtvollen  Handschrift  in  der  Münchner  Bibliothek;  sie  sind  auch 
wiederholt  gedruckt,  zuerst  München  1583,  und  in  neuerer  Zeit  hat 
sie  S.  W.  Dehn  in  moderne  Partitur  gebracht  (Beriin,  o.  J.).  Daß  sie  auf 
den  Wunsch  Karls  IX  von  Frankreich  zur  Beruhigung  seines  Gewissens 
in  betreff  der  Bartlioiomäusnacht  von  Lasso  komponiert  seien,  ist  eine  Anek- 
dote; denn  der  erste  Band  der  Mflnchner  Handsduift  war  bereits  1565,  der 
zwdte  1570  vollendet,  während  jene  Mordnacht  erst  1572  stattfand. 

Von  den  drei  Söhnen  des  Lassus,  die  sich  als  Musiker  bekannt 
gemacht  haben  und  beUäufie  schon  genannt  worden  sind,  war  Fer- 
dinand, nachdem  er  1593  Tenorist  der  herzoglichen  Kapetle  gewesen, 
seit  1602  Kapellmeister  unter  M.iximiüan  I.,  in  welchem  Amte  ihm  sein 
ebenfalls  Ferdinand  getaufter  Sohn  im  Jahre  1616  folgte.  Rudolf, 
ein  zweiter  Sohn  des  Orlando,  war  seit  1609  Hoforganist,  nachdem  auch 
er  vorher  schon  Tenorist  der  Kapelle  gewesen  und  bereits  1587  belcannt 
geworden  war.  Über  Ernst  weiß  man  nichts  weiter,  als  daß  er  um 
1593  Instrumentist  in  der  Kapelle  war.  Rudolf  und  die  beiden  Fer- 
dinande haben  verschiedene  geistliche  Werlce  hinterlassen. 

')  .Unter  den  praktischen  Tonkünstlern  hat  sich  keiner  vor  dem  Orlando 
Lasso  die  Terz  am  Schluß  eines  Stückes  zu  gebrauchen  unterstanden*,  vgl.  Historisch- 
Kritische  Bdtflge  zur  Aufnahme  der  Mu$tk,  Betlii)  1754-78,  Bd.  11.305.  Aaipuig  kann 
hier  flbriBem  nur  den  Qanzschlnß  mclncii,  denn  die  beiden  ScUflJse,  die  wir  Jetat 
den  phrygischen  und  den  Plagal-Schluß  nennen,  und  von  denen  besonders  der  letztere 
in  alter  zeit  sehr  häufig  ist,  kommen  ohne  (große)  Terz  gar  nicht  zu  ihrem  Rechte. 
Man  hat  auch  seit  Ockeghem  keinen  Anstand  genommen ,  im  letzten  Akkorde  dieser 
beiden  Schlüsse  die  große  Terz  zu  gebrauchen,  und  die  Fälle,  in  denen  sie  fehlt,  mögen 
seltener  sein  als  die,  in  denen  sie  da  ist.  Im  Qanzschlut3  hat  sie  sich  allerdings  langsamer 
eingebürgert,  und  noch  über  das  erste  Viertel  des  16.  Jahrhunderts  hinaus  zog  man  es 
vor,  mit  den  vollkommenen  Konsonanzen  Oktav  und  Quint  allein,  ohne  Terz,  zu 
schließen.  Seit  1S40  aber  (bei  Hans  Kaselmann,  dann  bd  Cyprian  de  Rore  u.  a.)  und  noch 
IrOber  kommt  die  große  Terz  auch  im  Qanzschluß  vor.  Indessen  hat  man  bis  In  die 
neuere  Zeit  hinein  den  Qanzschluß  auch  in  der  Molltonart  lieber  mit  der  großen  als  mit 
der  kleinen  Terz  gemacht,  weil  ]ene  für  vollkommener  konsonierend  galt  us  diese.  Noch 
bei  Bach  sind  beunntitcii  lUcsc  Oufschtaaae  In  der  Molltonart  sehr  gcwOlinlkli. 
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In  Rom,  wohin  wir  uns  nun  wieder  zurückwenden,  wirkten 
zur  Zeit  des  Palesinna  sein  bereits  genannter  Landsmann  Gio- 
vanni Francesco  Animuccia,  auf  den  wir  gelegentlich  der 
Oratorienaufführungen  des  heiligen  Neri,  bei  denen  er  Musikmeister 
war,  noch  zurückkommen.  Femer Tomaso  Ludovico  da  Vittorla,  ein 
Spanier  aus  Avila,  1575  Kapellmeister  an  der  ApoUinarekirche  zu 
Rom,  von  1589  an  in  Madrid  (t  1613),  im  Stil  den  Emst  des 
Morales  mit  tiefer  warmer  Farbenpracht  der  Klangwirkungen  ver- 
bindend. Unter  seinen  Weiken  (Messen,  Motetten,  Psalmen,  Hym- 
nen,  Magnificats  usw.,  die  in  den  Jahren  1576—1605  erschienen) 
befinden  sich  auch  die  Turbae  oder  VolkschOre  zu  zwei  Passionen 
nach  Matthäus  und  Johannes.  (Eine  Gesamtausgabe  seiner  Werke 
veranstaltet  P.  Pedreil  seit  1902.)  Qlovnnnl  JMaria  Nanlntt  ge- 
boren um  1545,  gestorben  1607,  der  eigentliche  Stüter  der  so  be- 
deutend gewordenen  römischen  Musikschule,  aus  der  eine  Reihe 
vortrefflicher  Tonkünstler  hervorging,  die  in  Palestrinas  Geist  fort- 
wirkten und  Werke  schufen,  denen  das  Gepräge  einer  ernsten,  er- 
habenen, würdevollen  Schönheit  aufgedrückt  ist.  Nach  dieser  Eigen- 
schaft, die  die  Produkte  der  römischen  Schule  bis  auf  Alessandro 
Scarlatti  vorzugsweise  kennzeichnet,  pflegte  man  ihr  Zeitalter  in 
der  älteren  Musikgeschichte  wohl  geradezu  die  Epoche  des  „großen"" 
und  ^erhabenen''  Stiles  ZU  nennen,  zum  Unterschiede  von  der 
Epoche  des  ^künsüichen'  Stiles  der  Niederländer  und  des  soge- 
nannten „schönen''  Stiles  der  .siiateren  Neapolitaner.  Es  braucht 
aber  wohl  kaum  erinnert  zu  werden,  dal^  diese  klassifizierenden 
Beiwörter  nur  ganz  allgemein  zu  nehmen  sind;  Erhabenheit  ohne 
Schönheit  existiert  natürlich  in  der  Kunst  ebensowen!^^  wie  etwa 
Künstlichkeii  oder  kuiislreiche  Dureiibiidung  jene  iiigeüseiiailen  mit 
Notwendigkeit  ausschliefet. 

Einige  der  bedeutendsten,  den  folgenden  Generationen  angehörende 
Anhänger  der  römischen  Schule  mOgen  hier,  der  Obersicht  wegen ,  Im 

Zusammenhange  genannt  werden,  obwohl  die  meisten  noch  später  vor- 
kommen werden  Fs  sind:  Bernardino  Nanini,  Neffe  und  Schüler 
des  Giovanni  Maria  Nanini,  der  nach  dessen  Tode  1607  die  Schule,  an 
der  er  bereits  vorher  mit  tätig  gewesen  war,  allein  fortsetzte.  Andere- 
Schüler  des  älteren  Nanini  sind  Feiice  Anerio,  Gregorio  Allegri, 
Antonio  Cifra,  Francesco  Valentini  und  Antonio  Maria  Abba- 
tini. Ans  der  Schule  des  jüngeren  Nsnini  stammten!  Vlncenzo  Ugolini, 
Paolo  Agostini,  Domenico  und  Virgilio  Mazzocchi  u.  a.  Ein 
Schöler  des  l'f^olini  war  Orazio  Benevoli;  ein  Schüler  des  Allegri  und 
später  des  Benevuii  war  Antiino  Liberati;  auch  Ercole  Bernabei, 
der  Lehrer  des  Agostino  Steffani»  war  Benevolis  Zögling.  Arcan- 
gelo  Corel! i,  der  berOhmte  Violinspider  und  Instnimentaikonpotiist» 
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stammte  ebenfalls  au«;  der  römischen  Schule,  insofern  er  von  Matteo 
Simonelli  Unterricht  empfine.  Ein  Schüler  des  groüen  ürgelmeisters 
Bernardo  Pasqufni  war  Francesco  Gasparlnt,  der  wiederum 
Bencdctto  Marcello  und  Domenico  Scarlatti  ausbildete.  Um 
1700  senkte  sich  ein  Zweig  der  römischen  Schule  nach  Neapel  ab: 
Alessandro  Scarlatti  war  ein  Schüler  des  Giacomo  Carissimi 
zu  Rom  und  Zeitgenosse  der  drei  Stifter  der  neapoUtanischen  Schule 
Francesco  Durante,  Leonardo  Leo  und  Francesco  Feo,  die 
Schaler  des  Römers  Pitoni  gewesen  sind.  Der  Deutsche  Hasse 
ist  als  Anltanger  des  Scariatti  den  Neapolitanern  anzotelhett,  und  Joseph 

Haydn  soll  von  Porpora.  einem  angesehenen  Meister  der  neapoH- 
litanlschen  Schule,  Unterricht  empfangen  haben.  So  reichen  also  deren 
Wirkungen  bis  in  die  neueste  Zeit  hinein,  während  sich  die  Traditionen 
der  römischen  Schule  bis  auf  die  Jflng^te  Zelt  in  der  pIpstUcben  Kapelle 
iortertaalten  haben. 

In  ebenso  hoher  Biate  wie  in  Rom  stand  die  Musik  in  der 
zweiten  Hfllfte  des  16.  Jahilinnderts  in  Norditalien,  besonders  in 
Venedig,  seit  Adrian  Wülaert  1527  dort  Kapellmeister  an  der  Märiens- 
Idrche  geworden  war.  Wie  in  Rom  die  päpstliche  Kapelle^  so  war 
in  Venedig  die  Marinislditbe  der  Zentralpnnlct  musticaliscfaer  Kunst- 
tatiglcdt  Die  Amter  des  Kapell-  oder  Sangermeisteis  und  der 
beiden  Organisten  an  der  ersten  und  zweiten  Oigel  blieben  lange 
Zeit  musikalische  Grogwürden  und  wurden  stets  von  Künstlern 
ersten  Ranges  bekleidet  Die  lange  Reihe  der  Kapellmeister  beginnt 
mit  dem  im  Jahre  1491  erwählten  Priester  Fossa  oder  Pietro 
de  Fossis,  von  dem  uns  jedoch  nur  der  Name  aufbewahrt  ist. 
Auf  ihn  folgten  Willaert  und  seine  berühmten  Schüler  Cyprian 
de  Rore  1563  und  Zariino  1565;  dann  Baldassare  Donati 
1590,  Giovanni  Croce  1603  und  Martinengo  1609;  im  Jahre 
1613  wurde  Claudio  Monteverdo  erwählt,  und  seit  1668  finden 
wir  Francesco  Cavalli  in  demselben  Amte,  beides  gro^e  Meister, 
deren  fördernder  Einflüsse  auf  die  Tonkunst  im  weiteren  gedacht 
werden  wird,  und  als  deren  würdige  Nachfolger  später  noch  Gio- 
vanni Legrenzi  unti  Aiitüiiio  Lotti,  jener  im  Jahre  1685, 
dieser  1736  erwählt,  zu  nennen  sind.  Nicht  weniger  angesehene 
und  verdienstvolle  Mfinner  finden  sich  unter  den  Organisten  an  der 
ersten  und  zweiten  Oigel,  zwischen  denen  ein  Ranguntetschied 
nicht  stattgefunden  zu  haben  scheint  Ihre  Reihe  bei  der 
ersten  Oigel  geht  bis  auf  emen  Mistro  Zucchetto  1318,  bei  der 
zweiten  bis  auf  Francesco  Ana  (d'Ana)  1490  zurflck;  ferner  er* 
schehien  1445  Bernardo  di  Stefan  in  o  Murer,  ffir  identisch 
gehalten  mit  Bernhard  dem  Deutschen,  der  angeblich  das  Orgel* 
pedal  in  Venedig  einführte;  dann  1533  Baldassare  da  Imola, 
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1541  Jaches  Bitas,  1551  Girolamo  Parabosco,  1552  Anni* 
bale  Padovan 0,  1557  der  gro$e  Ofgelmeistaf  Claudio 
Merulo,  dann  die  beiden  Gabrieli:  Andrea  1566  und  Gio- 
vanni 1584  erwflhlt;  spater  noch  Giov.  Battista  Volpe  ge- 
nannt Rovettino),  Ziani,  Bertoni  und  andere  Mflnner  von 
gutem  Namen.  Auch  Cavalli  und  Lotti  waren,  bevor  sie  Kapellr 
meister  wurden,  Organisten ,  jener  an  der  zweiten,  dieser  an  der 
ersten  Orgel. ') 

Gro^e  Verdienste  haben  die  Venezianer  einesteils  um  die  Erwei- 
terung der  Harmonie  und  Einfühninfr  bis  dahin  nicht  gebräuchlicher 
Intervalle  und  Tonverbindungen,  andernteils  durch  den  Anstoß, 
den  einige  ihrer  Meister  zur  Entwicklung  der  Instrumentalmusik 
gaben.  Neben  und  nach  Cyprian  de  Rore  wirkte  in  Venedig  Andrea 
Gabrieli,  um  1510  daselbst  t^eboren,  1566  zum  Organisten  an  der 
zweiten  Orgel  in  S.  Marco  erwählt  und  1586  gestorben.  In  seinen 
Werken  (geistlichen  Cantiones  und  Konzerten,  Motetten,  Psalmen, 
Messen,  Madrigalen  und  Orgclslucken)  zeigt  er  sich  als  ein  im 
Geiste  des  Cyprian  fortschaffender,  ihn  ergänzender  Meister,  zwar 
weniger  bezüglich  der  weiteren  Ausbildung  der  Cbiomatflc,  als  in 
Hinsicht  auf  freiere  Beweglichkeit  der  Melodie  und  des  Strebens 
nach  Anschaulichkeit  der  Tongeslaltung  auch  fflr  die  einzekien 
Bewegungsmomente  und  Modifikationen  des  Grundgefühls.  Man 
müsse  seine  Weike  kennen,  um  zu  wissen,  was  wahrhafte  Bewegung 
des  Gemfltes  sei,  er  sei  euizig  gewesen  in  der  Erfhidung  von 
Tonbtldem,  die  Rede  und  Gedanken  hi  ihrer  ganzen  Stfirke 
widerspiegeln,  sagt  sein  Neffe  Giovanni  Gabrieli,  der  67  Kompo- 
sitionen (Kirchensttlcke,  Madrigale  usw.  für  Gesang  und  Instrumente 
zu  sechs  bis  sechzehn  Stimmen)  seines  Oheims  sammelte  und  mit 
eigenen  Stücken  zusammen  ein  Jahr  nach  dessen  Tode  (1587)  in 
Venedig  herausgab.  Auch  auf  der  Orgel  ist  Andrea  Gabrieli  Meister 
gewesen;  als  solcher  löste  er  1566  den  berühmten,  aus  Correggio 
gebürtigen  Claudio  Merulo  an  der  zweiten  Orgel  der  Markus- 
kirche ab.  Beide  werden  uns  noch  als  bedeutende  Förderer  des 
Oreelstils  begegnen.  Andreas  Neffe  und  berühmtester  Schüler  ist 
Giovanni  Gabrieli,  der  durch  Winterfelds  fleiftige  Forschung  be- 
kannteste Meister  unter  den  Venezianern,  auch  ihr  bedeutendster 
kirchliciier  Vokalkomponist.  Er  war  1557  in  Venedig  geboren  und 

')  CtaionologUcbe  Vcrxeichnitsc  der  Kapdlmetster  und  Organisten  beider  Orgeln 
findet  nun  bct  Winterfctd,  Joinnaef  Oat>rleU  und  «da  Zeitalter.  Berlin  1834;  1.197; 
und  bei  Francesco  Caffi,  Storia  uV'  j  musica  säen  MÜa  fdä  capptüa  äaealt  dl 
S.  Marco  in  Venezla  1318-1797,  Veneria  1ä>4;  I,  53. 
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wurde,  da  er  sich  früh  als  Orgelspieler  auszeichnete,  1584  an  die 
Stelle  des  V  on  Venedig  scheidenden  Claudio  Menilo  zum  Organisten 
der  ersten  Orgel  erwählt.  Von  da  an  stand  er  besonders  mit 
Hans  Leo  Hasler,  der  atif  ein  Jahr  nach  Venedig  kam,  um  bei 
Andrea  GnbrieH  seine  Ausbildung  zu  vollenden,  in  innigen  Freund- 
schaftsbczichimL^^en  nnd  war  in  Deutschland  kaum  weniger  ange- 
sehen und  verehrt  als  in  Italien.  Nicht  nur  daft  zahlreiche  Ton- 
sätze von  ihm  in  deutschen  Sammlungen  erschienen,  auch  jüngere 
deutsche  Musiker  kamen  nach  Venedig,  um  bei  ihm  zu  studieren, 
z.  B.  der  nachmals  hochberühmte  Heinrich  Schütz,  der  von  1609 
bis  zu  Gabrielis  Tode  im  Jahre  1612  dessen  Unterricht  gcnoi),  wie 
überiiaupt  jetzt  die  Wanderung  deutscher  Musiker  nach  Italien 
immer  lebhafter  zu  werden  beginnt. 

Obwohl  Giovanni  Gabrieli  nicht  mehr  die  ganze  Strenge  und 
einfache  Gröge  seines  Onkels  Andrea  besitzt,  sondern  moderne 
erscheint,  so  henscht  doch  in  seinen  Wericen  stets  eine  sinnvolle 
Auffassung,  klare,  beziehungsreidie  Wiedergabe  der  Worte,  eine 
oft  bis  zum  Dramatischen  gesteigerte  Plastik  in  der  Gliederung  und 
Stimmengruppientng,  treffliche  Charakteristik  des  Ausdrucks  und 
hervorhebende  Betonung  des  Bedeutenden.  Ohne  im  einzelnen 
flhemaSig  zu  malen  oder  allzustarke  Lichter  aufzusetzen,  vermag 
er  doch  Geist  und  Gefühl  aufs  stärkste  zu  erregen.  Seine  Harmonie 
offenbart  eine  Ffllle,  markige  Rundung  und  Einheitlichkeit,  die 
gleich  weit  entfernt  ist  von  Herbigkeit  und  Starrheit  wie  von  Weich- 
lichkeit,  die  vielmehr  rils  natürliche  Entfaltung  der  Kirchentöne  zu 
allgemeinerer  Ausdrucksfähigkeit  für  einen  gröfjeren  Kreis  von  Emp- 
findungen erscheint.  Der  echt  kirchliche  Geist  der  alten  Tonarten 
zeigt  sich,  ihrer  freieren  Behandlung:  tingeachtet,  in  Gabrielis  Ge- 
sängen tiefsinn ii^er  und  mehr  dem  wahren  Wesen  nach  erfaf^t  als 
in  manchen  Werken  des  17.  Jahrhunderts,  wo  ihre  Kegehi  strenger, 
aber  äul5erlicher  beobachtet  sind  —  ähnlich  wie  man  von  Hein- 
rich Schütz  und  Scb.  Bach  sagen  kann,  daf?  jener  in  manchen 
seiner  kirchlichen  Tonsätze  und  dieser  besonders  in  seinen  Choral-" 
bearbeitun^en  die  wesentlichen  inneren  Eigenschaften  der  Kirchen- 
töne, in  ihrer  Bedeutung  lur  dcfi  Kirchen-  und  Choralgesang,  be- 
wahrt haben,  ohne  sich  an  ihre  Regeln  so  genau  zu  binden  und 
ohne  den  Geist  der  neueren  Zeit  zu  verleugnen.  Dabei  verstand 
Gabrieli  die  Stimmen  in  seinen  a  cappeUa^Saizea  aufs  reichste  und 
verschiedenartigste  zu  mischen,  alles  strahlt  von  einer  tiefen  und 
warmen  Farbenpracht,  und  die  Wucht  der  Klangwirkung  in  manchen 


Digitized  by  Google 


Qiov.  Qabrieli  und  seine  ZeitgeaoMcn 


193 


seiner  vielstimmigen  und  mehrchörigen  Säht,  worin  er  eine  be- 
sondere Stärke  besa^,  ist  oft  wunderbar. 

Schon  im  Jahre  1575  finden  wir  Gabrieli  in  einer  7u  Venedig  heraus- 
gekommenen Maüngalsammiung  neben  den  b^eutendsten  Aieistern  seiner 
Zdt  als  Komponisten  vertreten,  bi  der  em^nten  Sammlung  von  Ton- 
s9tzen  seines  Oheims  (Canti  Concerti  di  Andrea  e  di  Oio.  Gabrieli, 
Venezia  1587)  sind  fünf  geistliche  und  ebensoviel  weltliche  Gesänge 
von  seiner  Arbeit  enthalten,  manche  andere  sind  in  verschiedenen  Samm- 
lungen zerstreut  Im  Jahie  1597  erschien  der  erste,  1615  der  zweite  Teil 
seiner  Symphoniae  .^nrrae;  der  erste  enthält  neben  45  Gesängen  noch 
16  Iflstnimentalstücke  lüi  8—16  Stimmen,  eine  andere  161Ö  zu  Venedig 
herausgekommene  Sammlung  enthllt  2!  Instramentdkansonen  und  Sonaten 
zu  3    22  Stimmen.    Außerdem  erschienen  von  ihm  Madrigale  1585—87 

und  in  den  Jahren  1593— 95  drei  Teile  Orgdstflcke  (////onaz/o/j/> /^/ce/rarO- 
Näheres  über  diesen  Meister  und  Venedigs  KunstblQte  im  16.  Jahrhundert 
S.  bei  Winterfeld  in  dem  mehrfach  erwähnten  verdienstlichen  Werke 
»Johannes  Gabrieli  Lind  sein  Zeitalter",  dessen  dritter  Teil  eine  Anzahl 
schöner  und  interessanter  Tonsätze  von  Gabrieli,  Schütz  und  anderen 
entfaUt 

Ein  angesehener  Amtsgenosse  des  Giovanni  Gabrieli  war 
BatdassareDonato  (Donati)»  Nachfo^er  des  Zadino  im  Kapell- 
meisteiamte  an  S.  Marco,  von  dem  au^  einzelnen  in  Sammlungen 
zerstreuten  geistlichen  Ges8ngen  nur  weltliche  (mehreie  Bflcher 
Madrigale  fOr  3  bis  7  Stimmen,  Chansons  usw«)  au!  uns  gekommen 
sind.  Femer  ist  zu  erwähnen  Giovanni  Croce,  1603  Donatos 
Nachfolger,  gest.  1609,  angenehm,  weich  und  heiter  in  seinen 
kirchlichen  Werken,  die  von  Kunstfreunden,  denen  die  geistliche 
Musik  der  Zeit  sonst  zu  ernst  war,  noch  lange  geschätzt  wurden. 
Schöne  vierstimmige  Motetten  von  ihm  stehen  in  Proskes  Musica 
divina.  Er  schrieb  auch  Karnevalslieder  und  andere  komische 
Stücke,  u.  a.  in  Triacca  musicale  a  4 — /voci^  Venedig  1597  und 
später,  darunter  La  canzonetfa  de'  bambini,  II gioco  delV occa  u.  a.  in. 
Sie  sollen  sehr  amüsant  und  geistvoll  sein.  Endlich  Giulio  Cesare 
Martinengo  aus  Verona,  dem,  nachdem  er  in  jugendlichem  Alter 
gestorben,  im  Jahre  1613  ein  Künstler  von  epochemachender  Be- 
deutung im  Kapellmeisteramte  folgte,  Claudio  Monteverde  aus 
Cremona.  Als  Voibildiier  und  f-ürderer  des  diamatischen  Musik- 
Stils  gehört  dieser  vorzugsweise  dem  Kreise  der  Oper  an. 

Auch  in  anderen  Stfldten  Norditaliens  bltlhten  namhafte  Ton- 
kttaisfler.  Neben  Alfonso  della  Viola  von  Petrara,  Verfasser 
mehrerer  Smgspiele,  noch  zu  Mantua  um  1581  Alessandro 
Striggio,  Lautenist  und  Komponist  von  Geschmack;  Benedetto 
Pallavicino,  von  Geburt  em  Cremoneser,  hervoiiagend  alsMa- 
dngalist  (7  BQcher  1570—1613),  dergleichen  der  ni  Kirchenweifcen 

V.  Dommcr»  MmlkfHdildite.  3.  Aull.  18 
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und  Madrigalen  gleich  tüchtige  Marc'  Antonio  Ing-et^neri, 
Lehrer  des  Claudio  Monteverde;  zu  Vicenza  Leone  Leoni, 
Kapellmeister  an  der  Kathedralkirche,  Kirchenkomponist  und  Ma- 
drigalist. Orazio  Vecchi  von  Modena,  gestorben  1604,  frucht- 
barer und  gewandter  Komponist  geistlicher  und  weltlicher  Gesänge: 
Motetten,  Hymnen,  Lamentationen,  Madrigale  usw.,  unter  denen 
besonders  Kanzonetten  sehr  beliebt  gewesen  zu  sein  scheinen.  Am 
meisten  nimmt  er  unsere  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  durch  sein 
komiscliet  MtiBikdnuna  L'Anfipamasso,  das  1597  zu  Venedig  ini 
Drack  eisdiien  (Kap.  X).  bi  Bologna  lelrte  und  schuf  der  Ma- 
drigal-  und  Motettenkomponist  Andrea  Rota,  in  Parma  Pietro 
Pontio,  angesehener  Konliapunktist  und  Verfasser  guter  Lehr- 
bfldier  (R^gioaameiäo  di  Musica  1585;  Dialoßo  deüa  Theorica 
0  Pratäca  di  Musica  1595),  in  Bergamo  Alessandro  Grandi» 
geborener  Venezianer  und  Schaler  Giovanni  Gabrielis,  1617  Sli^, 
1620  Vudapellmeister  an  S.  Marco,  gestorben  1603  als  Kapell- 
meister  an  Sa.  Maria  Maggiore  in  Bergamo,  geschätzt  als  Ver- 
bsser  hochachtbarer  Kirchenmusiken  im  Sinne  der  von  Gabiieli 
und  Monteverde  eingeschlagenen  Richtung.  Florenz  sollte  gegen 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  der  Mittelpunkt  für  die  Wiederbelebung 
des  altgriediischen  Musikdramas,  d.  h.  die  Oeburtsstätte  der  Oper 
werden. 

Zur  Literatur  der  Neudrucke  für  Kap.  VI  und  VII  noch  fol- 
gende ergänzende  Notizeiu  Niederländische  Meister  sind  reich  vertreten 
bei  Conmer,  CoUectio  openim  maslconnn  batavonnn  (Bedin  1840—57» 

12  Bde.),  ATaldegli  ein,  Tresor  musical  (seit  1865),  Roclilitz,  Samm- 
lung vorzüglicher  Gesangsstücke  (1S38— 40),  in  denen  auch  Deutsche  und 
Italiener  des  17.  und  18.  Jaiuhunderts  erscheinen;  femer  Commer, 
Musica  Sacra  (1860—76);  Proske,  Musica  divina  (von  1853  an);  Wfillner, 
Chorschiilc  (III.  Bd.,  Italiener,  Deutsche,  Niederländer),  Fürst  von  der 
Moskwa,  Kecueil  des  morceaux  de  musique  ancienne  (11  Bde.).  FÖr 
Spanien:  Eslava,  Lira  sacrcMiispana  1869  (10 Bde.),  Pedrell»  Hispinlae 
schola  musica  sacra  1894—96  (5  Bde.).  Für  England:  Musical  Antt- 
quarian  Socie^,  Loodon  1840—48  (19  Bde.). 
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Die  Tonmeister  der  protestuitischen  Kirche 

im  16.  Jahrhundert 

Das  sechste  Kapitel  hat  die  Entwickelttng  der  katholiscfaai 
Kndieiiaiiiaik  dnrch  die  Römer  und  Nofditalicner  bis  gegen  IGOO 
bin  veifolgl;  ohne  bei  der  FflUe  der  Ereignisie  dem,  was  gleicb- 
zeilig  uid  schon  frflher  dmvh  die  IQichenverbesserung  in  Deubcb- 
land  auf  mnsikaHschem  Gebiete  ms  Leben  gerufen  worden,  die 
nimlidie  Aufanerioanikeit  zuwenden  zu  kömiett.  Daher  habcsi  wir 
nun  beuuihe  ein  Jahrhundert  znrflciczugehen,  mn  das  hier  a]le^ 
dings  nur  in  Umrissen  möglich  werdende  BOd  vom  MusUtlreiben 
des  Jahrhunderts  durch  eine  Schilderung  dessen  zu  vervoll- 
ständigen, was  die  kirchliche  Tonlomsl  währenddem  in  Deutsch- 
land erstrebte  und  erreichte. 

Da§  wir  Entstehung,  Wachstum  und  hohe  Blüte  aller  Künste 
christlicher  Zeit,  insbesondere  der  Tonkimst,  der  römischen  Kirche 
2U  d^inken  haben,  ist  eine  natürliche  Tatsache,  ihr  Kultns  bot  der 
Kunst  die  mannigialtigsten  Ideale,  Anret^unc^en  und  Gclei^cnhciteii, 
sich  zu  betätigen  und  zu  entfalten.  Dem  Protestantismus  dai^egen 
hat  man  oft  den  Voru'uri  gemacht,  daß  er  der  EntwickeUinv^  der 
Künste  mehr  hinderlich  als  förderlich  gewesen  sei,  indem  er  durch 
Abweisung  aller  Versinnlichung  des  Unendlichen  die  künstlerische 
Einbildungskraft  mehr  unterdrücke  als  anrege.  Den  bildenden 
Künsten  gegenüber,  soweit  sie  mit  der  Kirche  in  Verbindung 
stehen,  bat  dieser  Ausspruch  allerdings  sehi  Wahres,  auf  die  kttäh 
liehe  Mnsik  hingegen  duldet  er  Icefaie  Anwendm^.  Denn  dieser 
wurde  gerade  durch  die  Reformation  ein  neuer  Boden  bereitet;  aus 
dem  sie  in  völlig  eigenartiger  Weise  rasch  und  Icrflftig  emporwuchs. 

Dieser  neue  Boden  aber,  in  dem  sie  fest  wurzelte,  wahrend 
sie  ihren  Gipfel  in  den  timimelsranm  erhob,  war  die  Vollcstam- 
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lichkeit:  in  der  protestantischen  Kirchenmusik  vereinigte  sich 
Kirchliches  und  Volksmä^iges  noch  inniger,  als  es  bis  dahin  in  der 
katholischen  Kirche  geschehen  war,  in  der  der  lateinische  Kunst- 
und  Priestergesang  doch  immer  den  Kern  der  gottesdienstlichen 
Musik  ausmachte.  Zwar  hatte  man  in  Deutschland  schon  lanc^e 
vor  der  Deformation  einen  Gemeindegesang  in  vaterländischer 
Sprache,  und  auch  von  den  Melodien  des  Volksgesanges  machte 
man  in  der  Kirchenmusik  Gebrauch.  Doch  erlangte  der  deutsche 
Volksgesang  in  der  protestantischen  Kirche  eine  bei  weitem  aus- 
gedehntere Geltung,  weil  die  Reformation  selbst  Volksbedürims 
und  vorbereitet  war  einmal  durch  die  freiere  Entfaltung  des  Geistes, 
die  die  Pflege  der  humanistischen  Wissenschaften  im  15.  Jahr- 
hundert zur  Folge  hatte,  das  anderemal  durch  die  sie  breitende 
kififtigere  Entfaltung  der  Indi^dualit&t,  die  dem  eigenen  Denken 
und  Fuhlen»  audi  den  höchsten  religiösen  Ideen  gegenQber,  mehr 
Vertrauen  zu  schenken  begann  als  der  m  Tradition  erstarrten  und 
duich  Migbifluche  nichts  iveniger  als  gerechtfertigten  alten  iOrche. 
Nidit  allem  innerhalb  ihrer  Grenzen  erzeig  die  Reformation  eine 
neue  eigenartige  Entwicklung  der  kirchlidien  Tonkunst,  sondern 
auch  der  katholischen  verhalf  sie,  wenigstens  mittelbar,  zu  ihier 
höchsten  Entfaltung  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jalufaunderts, 
insofern  sie  der  römischen  Kirche  die  Erinnenmg  an  ihre  eig^- 
liche  Bestimmung  ins  Gedächtnis  zurückrief.  Denn  Palestrina  er- 
stand, als  die  Reformation  bereits  zum  weltbewegenden  Ereignis 
geworden  war,  Einfluß  auf  alle  kirchlichen  und  gesellschaftlichen 
Verhältnisse  ausübte  und  mit  ihren  Ideen,  gleichviel  ob  man  sie 
anerkannte  oder  bekämpfte,  überall  hindrang. 

Der  protestantische  Kirchengesang  war  zunächst  geistlicher 
Volks-  und  Gemeindegesang.  Aber  Meisterhand  durchbildete  ihn, 
Religion,  Leben  und  Kunst  flössen  bei  ihm  zu  einer  Einheit  zu- 
sammen. Wie  die  Reformation  weit  davon  entfernt  war,  mit  re- 
volutionärer Vertilgungswut  gegen  alles  ehedem  Heilige  zu  ver- 
fahren, sondcTii  wie  sie  vielmehr  mit  schonender,  fester  Hand  nur 
eiiüernte,  was  die  Klarheit  des  Evangeliums  Iruble,  ohne  dem 
Volke  zu  rauben,  was  eine  tiefere  Bedeutung  für  sein  inneres  Leben 
gewonnen  hatte,  so  knöpfte  auch  ihre  Tonkunst  in  erster  Linie  an 
die  Oberlieferang  an,  d.  h.  "war  eine  wenn  auch  eigenartige,  so 
doch  Olganische  Fortentwickelung  von  Elementen  aus  dem  Ge- 
sänge der  alten  Kirche  und  dem  Volksgesange.  Der  vortrefiliche 
Musikforscher  Karl  von  Winteifeld,  dessen  Verdienste  um  die  Ge* 
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sdridite  des  evangelischen  Kirdiengesanges  der  höchsten  Aner- 
kenmmg  werf  bleiben,  ancli  wenn  man  emzehie  durch  religiöse 
GefOblsschwelgerei  getrabte  Ergebnisse  seiner  Studien  nur  mit 
Vofsicht  annehmen  darf  —  Winterfeld  hat  in  semem  Wetke  »Der 
evangelisdie  Kircfaengesang*,  3  Bde.,  Leipzig  1843—47,  gmnd- 
licfaer  und  ausfohrlicher  als  vor  ihm  geschehen,  drei  Quellen  nadh 
gewiesen,  aus  denen  die  neue  Kirche  in  der  ersten  Zeit  der  Re- 
formation ihre  Melodien  schöpfte.  Es  sind :  der  altkirchliche  latei- 
nische Gesang,  der  vorprotestantische  deutsche  Kircfaengesang  und 
der  Volksgesang.  Schon  die  Beschaffenheit  dieser  Quellen  lä^ 
erkennen,  da§  sich  die  Tonkunst  Einigung  von  Kirchlichem  und 
Volksmä^igem  als  I  laupt -ie!  setzte,  ein  Ziel,  das  sie  auch  enreichte, 
indem  sie  auf  der  einen  Seite  dem  von  alters  her  Geheihgten  populäre 
Gestalt  verlieh,  auf  der  andern  Seite  den  Volks.?esang  durch  Ent- 
kleidung dessen,  was  als  absolut  weltlich  gelten  raupte,  dem  Kirch- 
lichen näher  brachte  und  einverleibte. 

Es  war  also  zuerst  der  alte  lateinische  Kirchengesang, 
bei  dem  der  Gemcmdegesang  der  Protestanten  Anleihe  machte.  Der 
poetische  Stoff  bot  sich  dar  in  vielen  herrlichen  Dichtungen,  die  man 
nur  ins  Deutsche  zu  übertragen  oder  um-  und  nachzubilden  brauchte; 
der  musikalische  lag  in  den  Melodien  selbst  und  in  den  ihnen 
zugrunde  liegenden  Tonformeln,  den  Khrcbentonarten.  Hinsichtlich 
der  Melodien  t)eschrflnkte  man  sich  indessen  nicht  auf  blojges  Bnf- 
lehnen,  sondern  machte  sie  sich  vOIl^  zu  eigen  dadurch,  da^  man 
ihnen  ehie  dem  Geiste  des  neuen  Kirchengesanges  entqnecfaende 
Umbildung  zuteil  werden  lieg.  Diese  t>etxäf  entweder  den  Ton- 
gang oder  auch  die  Form:  man  tiracfate  die  alten  Melodien  hidie 
fest  gegliederte,  rhythmisch  ebenmäßige  und  zugleich  populflre 
Form  des  Volksliedes  und  erreichte  damit,  dat  sie  bei  treuer  Be- 
wahrung aller  wesentlichen  inneren  Grundzage  der  allgemeinen 
Empfindni^sweise  und  ihrer  nunmehrigen  Bestimmung  als  Ge- 
meindegesang näher  kamen.  Seinen  kirchlichen  Charakter  empfing 
der  geistliche  Volksgesang  der  Reformation  hauptsachlich  durch 
die  ihm  als  Gnindlage  dienenden  Kirchentonarten,  die  alsbald  in 
der  strafferen  Form  des  Volkshedes  mit  geschlossener  Gliederung 
und  festen  Kadenzen,  insbesondere  !)ei  der  harmonischen  Ausge- 
staltung der  Melodien  zu  noch  bedeutsamerer  Entfaltung  gelangten, 
»als  es  im  alten,  rein  melodischen  und  der  rhythmischen  Form  nach 
weniger  fest  organisierten  Gesänge  der  lateinischen  Kirche  der 
Sache  nach  möglich  war. 
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Die  Rfiyfliimk  des  Choialgesanges  der  Reformatioiiszeit  wich 
eiiieblldi  ab  von  der,  die  nach  der  Mitte  des  17.  Jahrhnnderls 
flbKdi  wird  und  nodi  heute  besteht  In  setiier  gegenvflit^en 
Gestalt  zeigt  der  protestantische  Choral  neben  der  (mit  sehr 
wenigen  Ausnahmen)  geraden  Taktart  eine  durchgehende  Gleich^ 
hett  des  Zeitwerts  seiner  Töne.  Rhythmuslos  kann  man  ihn  darum 
nicht  nennen,  denn  seine  melodischen  Teile  haben  ja  eine  be- 
stimmte Gliederung  und  Ordnung,  und  seine  Töne  stehen  in  dem 
metrischen  Verhältnis  von  Thesis  und  Arsis,  von  Accent  und  Ac- 
centlosf^keit  ^ueinnnder.  Aber  die  Rhythmik  des  Gemeinde- 
gesanij;es  im  16.  Jahrhundert  erscheint  viel  belebter:  verschiedene 
Zeitdauer  der  Töne,  Accentrtickungen  und  Synkopen  sind  häufig, 
und  neben  der  dreiteiligen  Taktart  kommt  auch  die  Vermischung 
des  geraden  und  ungeraden  Taktes  bei  einundderselben  Melodie 
vor,  so  da^  auch  bei  gleichbleibenden  Noten  werten  durch  die 
Accentstellung  zuweilen  ein  Wechsel  des  drei-  und  zweiteiligen 
Mehums  entsteht.  Diese  rhythmische  Manni^rf  ilti^'^eit  entsprang 
keineswegs  der  kontrapunklischen  Bearbeitung  durch  die  Tonsetzer, 
sondern  war  eine  natflrUche  Eigenschaft  des  Volksgesanges;  sie 
übertrug  sich  eben  von  diesem  auf  den  Cemdndegesang,  wie  be- 
kamitlicii  ancb  der  im  VoDcsgesang  des  16.  Jahrhunderts  hen^ 
sehende  Strophenbau  fflr  die  Dichtungen  der  protestantischen  Kirche 
hiofig  vofbfldlieh  wurde. 

Wie  viel  übrigens  von  der  an  sich  nicht  anzuzweifelnden  großen 
VHrkung  der  älteren  protestantischen  Gemeindelieder  auf  Rechnung  ihrer 
Rhythmik  kommt,  kann  hier  nicht  näher  untersucht  werden.  Man  hat 
es  in  neuester  Zeit  an  Versuchen  nicht  fehlen  lassen,  diese  alte  Rhyth- 
mik wieder  Ins  Leben  ni  rufen,  die  Wlederelnftthrang  des  sogenannten 
rhythmischen  Choralgcsan^^cs  liat  viel  von  sich  reden  gemacht.  Allein 
man  darf  die  Sache  nur  von  ihrer  praktischen  Seite  betrachten  und 
nach  der  Ausführbarkeit  mannigfach  kombinierter  Metren  durch  eine 
zahlreiche  Gemein  de  fragen,  um  schon  von  vornherein  Bedenken  zu 
haben.  Jedenfalls  fordert  der  alte  rhythmische  Choral  vom  Sänger  ein 
so  entwickeltes  Taktverständnis,  wie  man  es  einer  ganzen  Volksmasse 
fchwefllch  abverlangen  darf.  Eine  auch  nur  einigennafien  ertrilgUche, 
einheitliche  Ausführung  muß  unerreiclib.ir  bleiben,  wenigstens  bei  großen 
Kirchenpemeinden,  kleine  Konveiitikel  können  sich  eher  darauf  einüben. 
Die  Reduzierung  der  künsüiclien  alten  Metrik  und  der  dreiteiligen  Takt- 
art auf  die  gleichen  Notenwerte  und  den  geraden  Takt  begann  im  letzten 
'Drittel  düT,  17.  Jahrhunderts.   Bereits  voUzop^en  erscheint  sie  in  dem 

S;rofien  Dannstadter  Canttonal,  das  Wolf  gang  Carl  Briegei  im 
ahre  1687  herausgab.  Der  Beweggrund  lag  darin,  daft  seit  Mitte  <fleses 
Jalirhunderts  wieder  viele  weltliche  Melodien,  darunter  so  manche  von 
galanter  und  cpertiliaftcr  Beschaffenheit,  fs  Opcmn-es':1n^c  selbst  Auf- 
nahme in  den  üerneindegesang  fanden.    Um  diesen  Melodien  einen  Teil 
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ihrer  wdflidiea  Leidtlfertigkeit  zu  nehmen,  kleidete  nun  sie  In  das  eui* 

fächere  und  ernstere  gerade  Taktmaß  mit  gleichen  Notenwerten  und  nahm 
diese  Reduktion  der  Rhythmik,  da  man  einmal  damit  angefangen  hatte, 
mm  auch  mit  den  alten,  in  der  Klrdie  berdts  vortiindaien  uesingen 
vor.  Einer  Blütezeit  des  Gemeindegesanges  gehört  diese  uniforme  Ein- 
klefdung der  Melodien  mithin  nicht  an;  dennoch  darf  man  die  Unfehl- 
barkeit der  Behauptung,  dafi  jene  größere  metrische  Beweglichkeit  auch 
dem  klrctallchen  Cfianricter  des  Cfaoiilgesanges  zum  Vorteil  gereiche,  von 
vnaerer  gegenwSrti^^en  Anschauung  aus  in  Zweifel  ziehen.  Denn  das 
Einschere  und  Würdevollere  will  auch  hier  als  das  Angemessenere  er- 
scheinen. Die  Versuche  einer  WIedereinfOhrung  der  kflnstlichen  alten 
Metrik  und  der  dreiteiligen  Taktart  in  den  heutigen  Choralgesang  sind 
durch  weitergreücnde  Enolge  bis  jetzt  noch  nicht  gerechtfertigt  wonlen. 

Sdbstveisttndficfa  wählte  der  nette  Kircfaengesang  aus  den 
Gattungen  des  alten  lateinischen  solche,  die  sich  ihrem  StrophentNiu 
nach  bereits  der  Uederform  näherten,  also  vorzugsweise  Hymnen, 
daneben  Sequenzen.  Von  altlateinischen  Hymnen,  deren  Texte 
dnrdi  Luther  verdeutscht  und  deren  Melodien  ui  entsprechender 
Umgestaltung  anf  den  protestantischen  Cemeindegesang  flber- 
gingen,  finden  sich  im  Waltherschen  Gesangbuche  von  1524  und 
im  Breslauer  von  1525  drei,  die  in  dauerndem  Gebrauche  ge^ 
blieben  sind,  nämlich:  das  Veni  redemptor  gentium  des  Ambrosius 
aus  dem  4.  Jahrhundert,  in  Luthers  Übertragung  ,Nun  komm,  der 
Heiden  Heiland' :  das  A  solis  orttis  cardine  des  Coelius  Seduh'us 
aus  dem  5.  Jahrhundert,  verdeutscht  ^Christum  wir  sollen  loben 
schon' :  und  das  Veni  creator  spirltus,  für  dessen  Verfasser  von 
einigen  Karl  der  Gro^e,  von  anderen  Karl  der  Dicke  angesehen 
wird,  in  der  Umdichtung  „Komm,  Gott  Schöpfer,  heiliger  Geist*. 
Noch  verschiedene  andere  alte  Hymnen  mit  ihren  Melodien  oder 
diese  allein  wurden  im  Laufe  des  16.  Jahrhunderts  dem  protestan- 
tischen Gumeindegesang  teils  dauernd  einverleibt,  teils  fanden  sie 
nur  zeitweilige  und  lokale  Aufnahme,  wie  u.  a.  das  Fange  lingua 
gloriosi  corporis  mysterium,  deutsch  „Mein  Zung  erkling  und 
fröhlich  sing*  im  Breslauer  Gesangbuche.  Unter  den  herOberge- 
nommenen  Sequenzen  begegnen  wir  dem  aus  dem  7.  Jahrhundert 
stammenden  Saive  festa  dies  des  Bischofs  Fortanatus,  das  auch 
schon  vor  der  Reformatioo  unter  dem  deutschen  Text  ,Also  heilig 
ist  der  Tag*  gebiaudilich  war  und  von  Luther  fflr  »ja  kOstlidi,  liet>- 
lich,  IrOsÜiCh  und  wohl  gesungen*  erklflrt  wird^»  ferner  dem  (Noticer 
Balbulns  zugeschriebenen)  Qrates  nunc  omnes^  das  fOr  das  Weih* 


0  Aug.  Jac  Rambaeh,  Ober  LaUim  VcrdicBst  am  dca  iOfdicagesaai^  Kain- 

boig  laia^  5.33. 


Uiyitized  by  Google 


200      VIIL  Die  Tonmeister  der  protestanttichea  Kirche  im  16,  Jahrhundert 


iiadttsHM  Micbad  WdSei»  »lofe^  (h^,  o  lUben  Christen'  gitind- 
Icgend  wurde;  endlicb  dem  frflhestens  der  ersten  Hälfte  des  12.  Jabr- 
hnnderts  angehörenden  A/ütUt  ad  virginm,  ebenfaUs  von  Wei$e 
umgediditet  ^Ais  der  gütige  Gott  vollenden.  wolUf.  Einzelne 
Melodien  alter  lateinischer  Gesflnge  gingen  ohne  wettere  Um- 
bildung auf  die  neue  Kirche  über;  z.  die  Melodie  der  Pfingst- 
antiphon  Verü  sancte  Spiritus  reple  tuorum  corda  fideüum,  deutsch 
\Komm,  heiliger  Geist,  erfüll  die  Herzen'.  Ebenso  regten  die 
Dichtungen  anderer,  ohne  da^  ihre  Melodien  mit  herüber  ge- 
nommen wurden,  zu  neuen  Dichtungen  und  neuen  Gesangen  an. 
Von  lateinischen  Kirchengesängen  der  spatem  Zeit  zwischen  dem 
13.  und  15.  Jahrhundert,  während  der  der  alte  Kirchengesang  schon 
seine  Strenge  verloren  hatte  und  sich  dem  Voiksmaftigen  zuneigte, 
haben  c^leichfalis  eine  Anzahl  Lieder,  besonders  Advents-  und  Weih- 
nachtslicder  (z.  Fl  Dies  est  laetitiae,  Puer  natus  in  Bethlehem, 
Quem  pastorcs  iaudavere)  in  der  protestantischen  Kirche  Auf- 
nahme gefunden.  Namentlich  die  böhmisch-niälirischen  Brüder- 
gemeinden haben  sowohl  von  Melodien  altkirchlicher  Hymnen  als 
auch  von  neueren  lateinischen  Kirchenliedern  sehr  viele,  mehr  noch 
als  die  Protestanten  in  ihren  Kirdiengesang  aufgenommen. 

Die  zweite  Quelle  des  lutherischen  Gemeindegesanges  war 
der  vorprotestantiseHe  deutsche  geisUiche  Gesang.  Dag  man  in 
der  Kirche  erst  mit  der  Reformatioii  deutsch  zu  singen  angefangen 
lul>e^  Luther  der  SchOpfer  des  eisten  deutschen  Ktrchengesanges 
gewesen  sei,  ist  ehi  Irrtum.  Sdion  im  9«  Jahrhundert  gab  es 
deutschen  geistlichen  Gesang.  Aus  dem  12.  Jahrhundert  shid  uns 
verschiedene  deutsche  religiöse  Volksgesänge  aufbewatut,  und  vor 
allem  zahlreich,  dem  ausgebildeten  Marienlcultus  entsprechend,  sind 
die  alten  deutschen  Marienlieder  aus  dem  13.  Jahrhundert,  von 
denen  einzelne  mit  andern,  auf  Christus  bezüglichen  Textwendungen 
vorübergehend  in  protestantische  Gemeinden  kamen.  Und  nicht 
allein  bei  Privatandachten,  Bittgängen,  Wallfahrten,  Heiligenfesten, 
Kirchweihen,  den  Fahrten  der  Gei^elbrüder  im  13.  und  14.  Jahr- 
hundert war  deutscher  Gesang  des  Volkes  ziemlich  umfangreich  in 
Gebrauch,  sondern  auch  beim  Hauptgottesdienst  an  großen  Festen 
wechselten  schon  lange  vor  der  Reformation  deutsche  Lieder  als 
Bestandteile  der  Liturgie  mit  lateinischem  Choral-  und  Hymnen- 
gesange, ebenso  wie  bei  den  kirchlich-dramatischen  Darstellungen 
am  Auferstchungs-  und  Himmelfahrtstage  das  Volk  mit  deutschen 
Gesängen  eingriff,   Luther  selbst  zählte  zu  dem  Guten,  was  der 
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1catfao]isdi€ii  Kirche  trotz  aller  Vericommenheit  geblieben  sei»  »die 
Video  guten  Lieder  und  Gesinge^  beide,  lateinisch  und  deutsch*, 
und  Mdanchthon  sagt  bezOgUch  des  deutschen  Kirchengesanges: 
.dieser  OetMiuch  ist  allezeit  für  löblich  gehalten  m  der  Kirche. 
Denn  wiewohl  an  etlichen  Orten  mehr,  an  etlichen  Orten  weniger 
deulsdie  Gesflnge  gesungen  worden,  so  hat  doch  in  allen  Kirchen 
je  etwas  das  Volk  deutsch  gesungen,  darum  isfs  so  neu  nicht".  ^) 
Die  Einführung  des  deutschen  Kircfaengesanges  durch  die 
Protestanten  reduziert  sich  mithin  au!  dessen  verallgemeinerten  und 
vorherrschenden  Gebrauch;  in  der  katholischen  Kirche  war  die  la- 
teinische Sprache  die  sanktionierte  Kirchensprache,  die  deutsche 
Avar  nur  nebenher  geduldet,  erst  mit  Einführung  der  deutschen 
Messe  wurde  sie  die  herrschende.  Von  da  an  verdrängt  der  deutsche 
Kirchengesang  den  lateinischen  von  seiner  bevorzugten  Stelle,  doch 
sind  lateinische  (  jcs.lni^e  des  Chores  auch  in  der  protestantischen 
Kirche  noch  bis  ins  17.  Jaiirhundert  hinein  im  Gebrauch  gewesen, 
so  Joh.  Spangenbergs  lateinische  und  deutsche  Kirchengesänge 
1545,  Lucas  Lossius'  Psalmodia  hoc  est  cantica  sacra  veteris 
ecclesiae  1553  (nur  6  deutsche,  sonst  lautur  lateinische  Gesänc^e), 
Joh.  Keuchenthais  Kifchengesenge  Latinisch  vnd  Deudsch  1573, 
die  zahlreichen  lateinischen  Gesänge  des  Michael  Prätorius 
<I605,  1611)  und  andere  mehr.  Auch  eine  Anzahl  vorprotestan- 
tischer deutscher  Kirchenlieder,  von  denen  mandie  bis  auf  die 
G^enwait  im  Gebrauche  gebliel)en  sind,  ist  auf  die  neue  YQsäxt 
Ubeig^fangen.  Darunter  das  sehr  alte,  nadi  Hoffmann  (a.  a.  O. 
S.  39)  wahrschtinlich  dem  12.  Jahrhundert  entstammende,  von 
Luther  hodi  gehaltene  Osterlied  ^Christ  ist  erstaaden",  das  (wie 
spiter  das  Lied  ^Aiso  heilig  ist  der  Tag*  aus  dem  15.  Jahrhun- 
dert) bd  den  dramatischen  Vorstdlungen  der  Auferstehungs- 
geschichte  vom  Volke  gesungen  wurde.  Es  ist  eins  der  ältesten 
bekannten  deutschen  Kirchenlieder.  Nächstdem  das  ^Gelobet  seist 
du,  Jesu  Christ*  und  die  Pfingstlieder  ^Nun  bitten  wir  den  heil'gen 
Geist'  und  ^Komm,  heiliger  Qeist,  Herre  Öotf,  letzteres  anfangs» 


')  Nscii  H  o  f  f  m  a  n  n ,  Qeschicbte  des  deutschen  Kirchenliedes  bis  auf  Luthers 
Zdi  Haattovtt- 1864,  S.  91 1,  geM  der  Vtwpnmg  des  deutedicn  rdigNtocn  VoHofcwiget 

auf  Jas  Kyrie  eleison  zurück,  das  das  Volk  bei  allen  feierlichen  Qclcgenheitcn  an- 
stimmte. Man  legte  den  Tönen  des  Kyrie  (ähnlich  wie  den  Juäiios  des  AUeluja.  woraus 
die  Sequetu  entstand,  S.  45)  deutsche  Worte  unter,  um  sie  bedeutungsvoller  zu  machen. 
Daraus  entwkfceileB  sidi  Verse,  die  stdi  wiedcfun  in  Strophen  gliederten  und  noch  }ahr- 
hundeitelang  meist  mit  dem  Kyrie  und  Christe  schlicflen.  Aucb,  aU  dies  nicht  mdir 
sutttand,  blieb  ihnen  der  Name  Leise  (von  Kyrleleis). 
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d.  h.  vor  der  Reformation  nur  aus  einem  Verse  nach  dem  Vau 
Saude  spirttus  bestehend,  dem  dann  von  Luther  noch  xwd  von 
ihm  selbst  gedichtete  oder  verbesserte  Verse  hinzugefOgt  wurden. 
Femer  das  ursprünglich  aus  dem  lateinischen  Kirchengesange  stam- 
mendCb  aus  der  Sequenz  des  Notker  Balbulus  Media  in  vUa  morte 
samus  entstandene  ^Mitten  wir  im  Leben  sind',  femer  ,Gott  der 
Vater  wohn'  uns  bei",  ,Da  Jesus  an  dem  Kreuze  stund'  und  die 
Melodie  des  Katechismusliedes  ^Dies  sind  die  hell'^en  zehn  Gebot' . 
Auch  das  alte  deutsche  Weihnachtslied  ,Ein  Kindelein  so  löbelich' 
(,Der  Tag  der  ist  so  freudenreich'  aus  dem  lateinischen  Dies  est 
laetUiae)  ist  gegenwärtig  noch  nicht  ganz  ausgestorben. 

Endlich  und  vorzugsweise  war  es  der  weltliche  und  Volks- 
gesang,  aus  dem  die  neue  Kirche  die  schönsten  Perlen  wählte, 
um  sich  damit  zu  schmücken.  An  sich  war  das  Herübeniehmen 
weltlicher  Weisen  iii  die  Kirche  nichts  Neues.  Schon  im  iMitteK 
alter  begegnen  uns  weltliche  Lieder  mit  nachträglich  hinzugefügten 
geistlichen  Texten,  und  die  Niedeiiander  haben  t)ekannflich  ihren 
Kirchenstflcken  Volksgesänge  als  Tenor  und  thematische  Motive 
zugrunde  gelegt  Also  lange  vor  der  Reformation  hatte  man  den 
wettlidien  Volksgesang  für  die  Kirche  in  weitem  Umfange  ausger 
beutet  und  seuien  Melodien  geisdidie  Texte  untergelegt,  ganz 
timlich  wie  es  nachher  bei  den  Protestanten  geschah.  Nur  ui- 
sofem  der  Gememdegesang  bei  den  Protestanten  den  Kern  der 
gottesdienstlichen  Musik  ausmachte,  gewann  das  Volkslied  eine 
umfänglichere  Bedeutung  für  die  Kirche  als  vordem.  Schon  in 
den  ersten  Zeiten  der  Reformation  fand,  bei  dem  erklärlichen 
Mangel  an  neuen  originalen  Kirchenmelodien,  das  Entlehnen  von 
Volksweisen  statt,  und  das  erstreckte  sich  bis  gegen  das  Ende  des 
17.  Jahrhunderts.  Erst  um  diese  Zeit  erreicht  der  Einfluft  des 
weltlichen  Gesanges  auf  den  c;cist!icficn  Vnlksp^csang  sein  Ende. 
Spätere  vereinzelte  Fälle  kommen  wolil  vor,  z,  B.  die  Entlehnung 
der  Mozartschen  Melodien:  „in  diesen  heil'gen  Hallen"  und  ,Bei 
Männern,  welche  Liebe  fühlen"  (zu  den  Texten  ,Gott  donnert,  sein 
Geru  hte'  und  ^Die  Früchte  sind  nun  abgemäht'),  sind  aber  ohne 
Bedeutung  geblieben.  Schon  in  den  beiden  ältesten  Liederbüchern  der 
Protestanten,  dem  kleinen  Wittenbcrgisclieii  ^)  und  dem  Waltherscheo 

BfUdi  ^fUldi  Ud«r  Ltfbg«naf ,  Vff  Pialm,  dem  nlnai  wert  Ootta  ffoncB, 

auß  der  heyüp'e  .^rhrifft.  durch  nijncl'.crlcy  hochi{eltr(er  gemacht,  in  dtr  Kirchen  ztt 
SiJigeo,  wie  es  dann  zum  Uyl  berayt  zu  Wittenberg  in  fibung  Ist  Wittenbeig  1524. 
BbUHH  adrt  Ltcdcr  mit  fOnf  Melodien  tu  :  Nun  (treoct  endi.  Uebcn  Christto;  Es  ist  das 
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bdde  1524,  finden  sich  zwei  Melodien,  deren  Uisprong  aus  dem 
Volksgesange  sehr  wahrscheinlich  ist;  nflmlicfa:  ,Es  ist  das  Heil 
ans  kommen  her"  und  „Christ  unser  Herr  zum  Jordan  kam'  (auf 
den  Text  .£5  woW  uns  Gott  genadig  sein"). 

Von  anderen  tdls  dem  Volksgesange,  teils  weltlichen  Liedern  fiteier 

und  gleichzeitiger  Komponisten  angehörenden  Kirchenmclodien  mögen 
Our  einige  Beispiele  genannt  werden.  So  gehört  die  Meludie  .0  wat, 
ich  muss  dich  lassen'  (späterhin,  wiewohl  verunstaltet,  zu  dem  Text 
»Nun  rühm  alle  Wälder')  dem  alten  Wanderburschenliede  Heinrich 
Isaacs  »Inspruck,  ich  muß  dich  lassen"  an;  ,/cA  dank  dir,  lieber 
Herre'  dem  Liede  .Entlaubet  ist  der  Walde",  vom  Ende  des  14.  oder 
Anfang  des  15.  Jahrhunderts;  ^Befiehl  du  deine  Wege'  (Merzikh  tut 
mich  z  erlangen')  einem  IJebcslicd  „Mein  GemQt  ist  mir  verwirret,  das 
macht  ein  Mägdlein  zart"  aus  Hans  Leo  Hasslers  Lustgarten  neuer 
teutscher  Gesänge,  Nürnberg  1601;  „Auf  meinen  lieben  Oott'  dem  Liede 
«Venus,  du  und  dein  Kind,  auf  beiden  Augen  blind";  .Von  Oott  will 
ick  nicht  lassen'  gehört  ursprünglich  zu  Jch  0n<^  einmal  spazieren"; 
,Vom  Himmel  hoch  da  komm  ich  her*  zu  »Aus  tremden  Landen  Icomm 
ich  her*.  Anch  die  Mdodle  »Wie  schon  leucktet  der  Morgenstern'  soll 
einem  wcitiiciicn  Licdc  „Wie  schön  leuchten  die  Augdeln  der  Schönen 

und  der  Zarten  mein"  entlehnt  sein. 

In  ihrer  Urgestalt  finden  sich  die  Melodien  in  manchca  Samm- 
lungen wdtlicber  nnd  Volkslieder.  So  ist  eine  der  wichtigsten  Quellen 
der  »Auszug  guter  alter  und  neuer  teutscher  Liedlein"  von  Georg 
Forst  er,  während  der  Jahre  1539— 1556  in  fünf  Teilen  herausgegeben 
nnd  tan  ganzen  380  Lieder  enthaltend;  darunter  stehen  auch  Melodien, 
die  schon  in  den  von  Oeglin  zu  Augsburg  1512,  von  Peter  Schöffer 
zu  Mainz  1513  und  von  Ott  zu  Nürnberg  1544  edierten  Sammlungen 
enthalten  sind.  Neudrucke  der  Liederbücher  von  Ott  (1544),  Oeglin 
(1512)  und  Georg  Forst  er  wurden  von  der  „Gesellschaft  fflr  MusOc- 
iorschung"  (Rob.  Eitner)  veranstaltet  in  deren  Publikationen  Jahrgang 
1  bis  4;  Jalirgaog  8;  Jahrgang  33.  Ebenfalls  reich  an  ursprünglichen 
Volksweisen  »nd  die  zu  Antwerpen  unter  den  Titel  Awtar  Ueddeent  bei 
Symon  Cock  1540  erschienenen  freien  PsalmenQbersetzungen  in  flaman- 
dischen  Reimen,  über  deren  Melodien  dreistimmige TonsStze  von  Clemens 
tton  Papa  („Seer  lustieh  om  stugen  ter  ecrat  Gvds'')  1556  und  1557  zu 
Antwerpen  bei  Tylman  Susato  herauskamen.  Auch  Valentin  Trilfers 
geistliches  Singhuch,  1555  und  1559  zu  Breslau  erschienen,  hat  zahlreiche 
weltliche  Weisen  benutzt,  wie  auch  die  Melodien  der  Goudimelschen 
Tontftze  fiber  den  frmzOäsdi-advIidstlsdien  Psalter  (s.  luiten)  mut- 
nuUSUch  dem  wdtHcfaen  Gesänge  entlehnt  sind. 

Später  wurde  die  Herausgabe  neuer  geistlicher  Dichtungen 
zu  beliebten  weltlichen  Melodien  abllch.  So  veröffentlichte  Hein- 
rieb Knaus!,  Frankfurt  a.  M.  1571  »Gassenhauer,  Renter-  tmd 
Beigliedlein,  christlich,  moraliter  und  sittlich  verändert*.  Ober  den 
Zweck  der  Umdicbtung  sagt  der  Titel,  dat  damit  .die  böse  erger- 


Hdl  uns  kommen  her;  In  Qott  gehub  ich,  daß  er  hat  aas  otchts  gcidiallca;  Ach  Oott, 
vom  Himmel  sieh  darein;  In  Jesn  Namen  bel>en  wir  an. 
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liehe  wdg»  ttnnfltze  und  schampare  Liedlein,  auff  den  Gassen, 
Felde,  Hflusem  und  anderswo  zu  singen,  mit  der  Zeit  abgehen 

möchte,  wann  man  Christliche,  gute,  nütze  Texte  und  wort  dar- 
unter liaben  köndte".  Ähnliches  bieten  die  ,Nye  Christitke  Ge- 
senge  unde  Lede*  usw.  in  niederdeutscher  Mundart  von  Hermann 
Vespasius,  Prediger  zu  Stade  (1571  zu  Lübeck  erschienen),  die 
pChristücben  Reuterlieder  gestellet  durch  Herrn  Philipsen  den 
Jüngern",  zu  Strasburg  1582  gedruckt,  später  Greg.  Langii 
Neugezierte  Tricinia,  mit  Geist!.  Texten  von  Henning  Dedekind, 
2  Tie.,  Erfurt  1615,  Job.  Herrn.  Scheins  Musica  boscareccia 
Sacra,  dreistimmige  Wald-Liederlein  mit  Geistl.  Texten,  Erfurt  1651 
und  andere  mehr.  Manche  gelehrte  Theologen  nahmen  diese  Ver- 
mischung des  Kirchlichen  und  Weltlichen  in  Schutz  in  der  Ansicht, 
daß  die  weltlichen  Melodien,  „da  sie  so  aninutii,^  und  beweglich 
seien",  die  Wirkung  der  untergelegten  geistlichen  Texte  verstärken 
helfen  müßten;  andere  wiederum  eiferten  dagegen:  .Was  der  Welt 
und  dem  Satan  einmal  gewidmet  ist,  lasse  man  lieraus  aus  der 
Kirdien,  es  ärgert.*  Da  aber,  nacli  einem  Aussprudle  Luthers, 
Satan  kein  MnsÜcbemid  Ist,  sdieint  er  die  Sache  nemlicfa  gleich- 
gültig  hingenommen  und  den  Protestanten  den  an  semem  Eigen- 
tume  begangenen  Raub  nicht  weiter  nachgetragen  zu  haben.  ^) 

Die  Kunstabung,  die  wir  bereits  den  Ältesten  Tonmeistern 
der  Reformation  als  etwas  Neues,  Bigenaitiges  und  durchaus  dem 
"protestantischen  Geiste  Entsprungenes  nacbrflhmen  h<)ren,  t>estand 
anfangs  ausschließlich  in  der  bedeutungsvollen  kontrapunktisdien 
Au^estaltung  der  herübergenommenen  und  nachher  selbsteifun- 
denen  Melodien,  später  in  der  Ausarbeitung  von  Gesängen  auf  die 
hohen  Feste  des  Kirchenjahres  oder  andere  religiöse  Ereignisse,  in 
denen  die  volkstümliche  Sprache  mit  einer  hochentwickelten  Ton- 
kunstverbunden den  Ideen  eines  gereinigten  Glaubens  kunstrnilt)igen 
Ausdruck  verlieh  und  als  deren  Gipfel  endlich  Johann  Sebastian 
Bachs  K^taten  erscheinen.  In  diesen  Schöpfungen  dokumentiert 


*)  Die  wichtigsten  in  der  ersten  Periode  des  protestanttscben  Kirchengesanses 
aus  attlateiflisctien  Hymnen  und  dem  deatscfaen  ^sWchen  und  Volksgesange  herfiber- 
genommenen  Melodien  und  originalen  Tonsatze  finden  sich  verzeichnet  bei  E.  E.  Koch, 
■Geschichte  des  Kirchenliedes,  Stuttgart  1847,  I,  S.  81.  Einige  der  von  ihm  als  original 
lycKdcbneten  Melodien  sind  es  aber  ganz  gewiß  nicht  Bei  Job.  Zahn,  .Die Melodien 
>l«r  deataehen  evangdladien  lOfdieiillcder.  tut  den  Qacllen  fitadMifllt  nnd  ndlBeldlt* 
(1854  ist;  SL-rhs  Bünde)  und  S.  Küm  rv.  l- r!  i?,  .Enzykt aprl die  der  evangelischen  Kifchen- 
musiii'  1835,  vier  Bände)  finden  sich  die  gewichtigsten  Forschungsergebniss«  der 

letzten  Zdt  niedergelegt 


üiyitizeü  by  Google 


Qonciad«*  nnd  Volksgesang 


20& 


sich  die  volle  Stärke  der  protestantischen  Glaubenslehre.  Die  Re- 
sultate TTiuftten  um  so  bedeutender  sein,  als  gerade  die  Musik 
unter  allen  Künsten  die  war,  auf  die  sich  die  ganze  Fülle  der 
vertieften  und  g:ereinif^en  Gottes-  und  WLltanschauung,  die  im 
Protestantismus  lebte,  konzentrierte.  Durch  den  Anschluß  ans 
Volkstümliche  in  Strophenbau,  Rhythmik  und  Melodik  und  durch 
seine  Bestimmung,  beim  Gottesdienst  einstimmig  von  der  Ge- 
meinde gesungen  zu  werden,  erweist  sich  der  protestantische 
Kirchengesang  also  in  erster  Reihe  als  ein  geistlicher  Volks 
gesang.  Indem  ihm  aber  die  Toiisetzer  eine  kunstreiche  mehr- 
stimmige Ausgestaltung  angedeihen  liefen,  wodurch  das  in  seinen 
Mdodien  ruhende  Tonleben  erst  in  seiner  ganzen  Tiefe  und  Be- 
deutsamkeit hetvortratt  gewann  er  zng^eidi  die  höhere  Celfuns^ 
eines  Kunstgesanges. 

«Denn  wo  die  natürliche  Musik  durch  die  Kunst  geschärft  und 
poliert  wird,"  sagt  Luther'),  der  selbst  za  Itunstverstandlf  war,  als  daft 

er  den  Kirchengesang  t)icht  auch  als  Kunstgesang  f^escli^fzt  hatte,  „da 
siebet  und  erkennet  man  erst  zum  Teil  (denn  p;anzlicli  kanns  nicht  begriffen 
noch  verstanden  werden)  mit  giußer  Verwuaüerung  die  grolit:  und  vollkom- 
mene Weisheit  Gottes  in  seinem  wunderborllchen  Werk  der  Musica,  in 
welchem  vor  allem  das  seltsam  und  zu  verwundem  ist,  daß  einer  eine 
schlichte  Weise  oder  Tenor  (wie  es  die  Musici  heissen)  hersinget,  net>en 
welcher  drei,  vier  oder  fflnf  andere  Stimmen  auch  gesungen  werden,  die 
um  solche  schlichte  einfältige  Weise  oder  Tenor  gleich  als  mit  Jauchzen 
gerings  herum  her  spielen  und  springen,  und  mit  manchedci  Art  und 
Klang  dieselbige  Weise  wunderbarlich  zieren  und  schmücken,  und  gleich 
wie  einen  himmlischen  Tonreihen  führen,  freundlich  einander  begegnen 
und  sich  gleich  herzen  und  lieblich  umfangen.  Also  daß  diejenigen,  so 
solches  ein  wenig  verstehen  und  dadurcli  bewegt  werden,  sich  des  heftigs 
verwundem  mflssen  und  meinen,  daß  nichts  Seltsameres  in  der  Welt  sei,, 
denn  ein  solcher  Gesang  mit  vielen  Stimmen  geschmückt.  Wer  aber 
dazu  keine  Lust  noch  Liebe  hat,  und  durch  solch  lieblich  Wunderu'erk 
nicht  bewegt  wird,  das  muß  wahrlich  ein  grober  Klotz  sein,  der  nicht 
wert  ist,  daß  er  solche  liebliche  Musik,  sondern  das  wüste  Eselsgeschrei 
des  Chorais  0>  oder  der  Hunde  oder  Stue  Gesang  und  Musik  höre.* 

Jener  zweifachen  Verwendung  des  protestantischen  Kirchen^ 
Uedes  entsprechend  —  also  als  unisoner  Cesang  der  Gemeuide 
und  als  mehrstimmiger  Kunstgesang  zum  Vortrage  hei  Idrcfalidien 
Peierlichiceiten  —  eischeuien  auch  die  Gesangbfldier  seit  1524  in 


O  Lobrede  auf  die  Musik,  btl  Forkel,  Oeschlcfat«  II,  76;  Rambacli,  Luthers 
Verdienst  u5W.   Hamburg  1813. 

^  Das  hcUN;  das  rohe  Absiagen  des  latdnlsdiai  Cborals  In  KUstan  und  Sflfls» 

Wrchen.  ,^0  sie  das  Qukunquc  blöken  und  die  Psalmen  mit  eitel  JUgergeschrel  und 
mit  starken  leisten  Succentorstimmen  binaustöoen  und  also  zugleich  heulen,  murmeln 
md  pUfrcn*. 
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doppelter  Gestalt  Die  einen  enthalten  neben  den  Texten  nur  die 
einfache  Melodie  und  sind  zum  Gemdndegebrauche  bestimmt,  die 
anderen,  in  verschiedenen  Stimmbüchem  gedruckt,  enthalten  mehr- 
stimmige Bearbeitungen  jener  Melodien.  Die  kontrapunktischoi 
Bearbeitungen  starnrnttn  in  der  ersten  Zeit  der  Reformation  jedoch 
nicht  zugleich  von  den  Erfindern  der  Melodien  selbst,  sondern 
v.\iren  das  Werk  anderer,  wie  denn  mich  in  der  Folge  Mclodiker  oder 
Sänger  und  Harmoniker  oder  Tonsetzer  ein  und  desselben  Liedes 
häufig  zwei  verschiedene  Personen  waren :  jener,  der  Sänger,  schuf 
die  Melodie,  dieser,  der  Setzer,  durchbildete  sie  in  kunstvoller 
kontrapunktischer  Stimmern, erwebung.  .Man  ist  heutzutage  oft  un- 
einig" darüber,"  sagt  Glareati  in  seinem  Dodekachordon  1547  (De 
praestantia  Phonasci  ac  Symphonetae,  S.  174),  .wer  eigentlich 
den  höheren  Rang  einnimmt,  der  Erfinder  einer  Melodie  (Pho- 
nascus),  welche  das  Gemflt  ergreift  utKl  bew^  und  im  Oedficbt- 
nisse  sich  so  festsetzt,  dag  sie  uns  oft  und  wenn  wir  gar  nicht  an 
sie  denken,  beschleidit  und  wir  in  sie  ausbrechen,  als  erwachten 
wir  aus  ehiem  Traume;  oder  der  Tonsetzer  (Symj^netes),  der 
ebier  solchen  Melodie  mehrere  Stimmen  zugesellt,  die  sie  mit  Nach- 
ahmungen, in  der  Modulation  und  Mensur  bereichem  und  zieren?* 
Femer  meint  er,  daS  beides  angeborene  Gaben  seien,  die  wohl  in 
einer  Person  vereinigt  vorkommen  könnten,  da5  man  aber  selten 
einen  Sänger  oder  Erfinder  einer  Weise  fiüide,  der  sie  kunstvoll 
zu  durchbilden  verstünde.  Diese  Trennung  der  Melodieerfindung 
und  Melodiebearbeitung  kam  zwar  nicht  bei  den  Protestanten  allein 
vor,  denn  auch  die  Niederländer  kontrapunktierten  über  entlehnte 
Melodien,  und  der  Gregorianische  Gesang  war  bis  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts ein  allgemein  benutzter  Melodienquell,  doch  tr;]t  sie  :m 
Protestantismus  bei  der  zugleich  volks-  und  kunstmat3igen  Be- 
schaffcnlicit  semes  Kirchengesanges  schärfer  hervor.  Und  einem 
so  nach  dem  Sinnvollen  und  Beziehungsreichen  strebenden  Jahr- 
hundert wie  dem  sechzehnten  lag  es  nahe,  die  kunstbewu^te 
Tätigkeit  des  Tonsetzers  höher  in  Ehren  zu  halten  als  die  mehr 
nur  instinktive  und  naturalistische  des  Melodieerfinders.  Daher 
linden  wir  die  Namen  der  Setzer  in  den  meisten  geistlichen  Lieder- 
büchern sorgfältig  aufbewahrt,  während  man  von  den  bis  in  die 
2weite  Hfllfte  des  16.  Jahrhunderts  und  vielen  noch  spater  in  die 
Kirche  aui^enommenen  Tonweisen  nur  die  ungefähre  Entstehungs- 
zeit und  die  Quellen  kennt  Kaum  von  einer  einzigen,  mit  Aus> 
nähme  einiger  aus  dem  atten  Kirchengesange  shunmender  Hymnen- 
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mdodien,  weig  man  den  Erfinder  mit  Sicherheit  zu  nennen.  Erst 
in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  können  einige  Melodie- 
erfinder  namhaft  gemacht  werden,  und  j^es^en  das  letzte  Viertel  bin 
vereinigten  sicli  die  Tätigkeiten  des  Sängers  und  Setzers  häufiger 
in  einer  Person.    Vc^l.  Winterfeld  a,  a.  O,  T,  3  ff. 

Die  erste  Periode  des  deutschen  protestantischen  Kirchen- 
gesanges beginnt  mit  Luther  und  seinen  Gehilfen  bei  dessen 
Einrichtung,  Johann  Walther  und  Ludwig  SenfL  Sie  er- 
streckt sich  bis  in  die  Mitte  des  Jahrhunderts.  Allgemein  bekannt 
und  fast  sprichwörtlich  geworden  ist  die  Liebe,  die  Luther  zur 
Musik  hegte  und  in  zahlreichen  schönen  Aussprüchen  bekundete. 
»Ich  bin  nicht  der  Meinung,"  sagt  er  in  der  Vorrede  zur  ersten 
Ausgabe  des  Walttiencheit  Gesangbuches  1524,  .dag  duidis  Evan- 
gcGum  alle  Ktlnste  sollten  zu  Boden  geschlagen  weiden  und  ver- 
gehen, wie  etliche  Abergeistliche  furgeben;  sondern  ich  wollte  alle 
Künste,  sonderlich  die  Musik,  gerne  sehen  im  Dienste  des,  der 
sie  g^eben  und  geschaffen  hat*  ,Es  ist  kein  Zweifel,"  bemerkt 
er  femer  in  einem  aus  Coburg  vom  4.  Oktober  1530  datierten 
Briefe  an  Senfl,  »es  steckt  der  Same  vieler  guten  Tugenden  in 
solchen  Gemfltem,  die  der  Musik  ergeben  suid;  die  aber  nicht 
davon  gerührt  werden,  die  halte  ich  den  Stöcken  und  den  Steinen 
gleich."  Er  nennt  sie  eine  der  schönsten  Gaben  Gottes  und  er- 
kennt ihr  den  ersten  Rang  nach  der  Theologie  zu,  weil  sie  allein 
eine  der  Theologie  ähnliche  Wirkung  zu  tlben,  nflmlich  Ruhe  und 
fröhlichen  Mut  zu  geben  vermOge,  »zu  einem  klaren  Beweis,  dag 
der  Teufel,  welcher  traurige  Sorgen  und  alles  unniliige  Lärmen 
stiftet,  vor  der  Musik  und  deren  Klanc!;e  fast  ebenso  fliehet  als 
vor  dem  Werke  der  Gotiesgelahrtlicit.  Aber  was  lobe  ich  die 
Musik  jetzt  auf  einem  so  engen  Papier  und  will  ein  gro^  Ding 
malen  oder  vielmehr  verunzieren;  aber  meine  Neigung  zu  ihr 
wallet  mir  so  stark  auf,  !?egen  sie,  die  mich  so  oft  erquicket  und 
mir  großen  Unmut  \ci trieben  hat."  Besonders  spricht  sich  seine 
Musikliebe  in  den  Emdnicken  aus,  die  das  Anhören  schöner  Ge- 
sänge auf  ihn  machte,  wie  er  denn  namentliLh  die  AbendstunUcu 
nach  der  Mahlzeit  in  der  Gesellschaft  seiner  Familie  und  Tisch- 
gänger gern  der  muäkalisdien  Erbauung  widmete:  »da  sang  man 
scfaOne  Ueblidie  Muteten  von  Josquin,  Senil  und  anderen,  zu 
welchem  Zwecke  Luther  bisweilen  geflble  Sanger  zu  sich  kommen 
lieg  und  ehie  Kantorei  hi  seinem  Hause  anrichtete;  Henr  Philippus 
(Melancfathon)  tOnet  auch  mit  ein."  Unter  den  Erziehungsmittdn 
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iflumte  er  der  Musik  einen  bevorzugten  Platz  ein,  »man  solle  die 
Jugend  stets  in  dieser  Kunst  üben,  denn  sie  mache  fein  geschickte 
Leute;  man  mu^  die  Musik  von  Not  wegen  in  Schulen  behalten» 

ein  Schulmeister  mu^  sinc;en  können,  sonst  sehe  ich  ihn  nicht  an". 
Und  vom  Waltherschen  Choraibuche  hei^t  es  in  der  Vorrede,  die 
Gesänge  seien  in  vier  Stimmen  gebracht,  „nicht  aus  anderer  Ur- 
sach, denn  daj^  ich  gerne  wollte,  die  Jugend,  die  doch  sonst  soll 
und  mu§  in  der  Musik  und  anderen  rechten  Künsten  erzogen 
werden,  etwas  hätte,  damit  sie  der  Buhllieder  und  fleischlichen 
Gesänge  los  würde,  und  an  derselben  statt  etwas  Heilsames  lernte, 
und  also  das  Gute  niit  Lust,  wie  den  jungen  [gebührt,  einginge". 
Dalier  iurderte  er  den  Gesang  und  unterstützte  ihn  in  allen  Schulen, 
regte  die  Einrichtung  neuer  Kantorate  an  und  suchte  den  aus  ka- 
Ibolisdien  Zeiten  Slammenden  Kurrenden  eine  bessere  mid  die  Ver- 
breitung des  Kirchengesanges  fordernde  Organisation  zu  geben. 

Schon  lange  vor  der  Reformation  war  frommer  Eifer  für  den  Kirchen- 
gesang ungemein  rege  gewesen,  und  neben  den  großen  Kapellen  an 
FQistenhöfen  wurden  insbesondere  an  reichen  Dom«  und  Stiftskirchen 
großer  StMdte  auserlesene  Sänger  für  den  Choralgesang  mit  reichen  Ein- 
künften angestellt.  Der  Vorgesetzte  dieser  Chorherren,  der  Kantor  oder 
Pilmlc«rlus,  ein  Geistliclier  von  hohem  Range,  ffltirte  als  Zeichen  seiner 
Würde  Inful  und  goldenen  oder  silbernen  Stab.  Mit  der  Zeit  fanden  es 
diese  Singprälaten  bequemer,  den  Gesang  durch  subordinierte  Untercan- 
tores  oder  Succentores  besorgen  zu  lassen,  um  im  Genüsse  ihrer  Pfründen 
nicht  durch  lästige  Amtstätigkeit  gestOrt  zu  werden.  Sie  begnOgten  sidi 
mit  dem  Titel  Chor-  und  Domherren,  ohne  sich  um  den  Gesan^^  viel  zu 
kümmern.  Einige  solcher  großen  Dom-  und  Stiftschöre  haben  sich  (we- 
nigstens der  Form  und  den  Pfrtlnden  nach)  bis  auf  den  heutigen  Tag 
erhalten.  Im  Meißner  Dom  stiftete  Kurfürst  Ernst  1480  sogar  eine 
»ewige  Kantorei",  in  der  die  Sänji;er  .ib wechselten,  so  daß  der  Gesang 
Tag  und  Nacht  nicht  schwieg.  Die  ganze  Ewigkeit  dieser  Stiftung  dauerte 
aber  nur  bis  zur  Reformation,  von  wo  ab  man  es  .für  gesunder  ansah, 
seine  gehörige  Zeit  zu  singen  und  seine  gehörige  Zeit  zu  schlafen*. 
Ebenfalls  bedeutende  Kantorate  bildeten  sich  mit  der  Reformation  an 
Gdehrtensdiulen  oder  erhidten,  auch  wenn  sie  schon  vordem  bestanden 
hatten,  große  Wichtigkeit  für  den  neuen  Kirchengesang,  wie  u.  a.  das 
bereits  im  15.  Jahrhundert  bekannte  Kantorat  an  der  Thomasschule  zu 
Leipzig,  das  hcuic  noch  in  Blüte  steht  und  unter  seiner  Kantorenreihe  ^) 


*)  NlmUdi  (bis  «if  ScIiJdiO:  Jobaim  Urtun  (am  1438) ;  Mittlii  Klolsdi  (am  1470) ; 

Mag.  Ludwig  Götze  (um  1480);  Qeorg  Rhaw  (1519);  Michael  Knßwick  (?  angebl. 
um  1520);  Johann  Hemnann  1531—36;  WoKgang  iüngcr  1536-  40;  Ulrich  Lange  1540 
bis  1549;  Wolfgang  Figulus  1549-51;  Melchior  Heyer  1553-64;  ValenUn  Otto  1564  bis 
1894;  Sethtts  Calvisius  1594—1615;  Johann  Hermann  Scbcln  1616-30;- 
Topfas  Michael  1631-57  (und  Johann  RosenmOUer,  um  1640);  Sebastian 
KnQpter  1657-76;  Johann  Schelle  1677-1791;  Johann  Kubniu  1701-22;  Jo- 
liAPii  SebastUn  Bach  1728--fiO;  Ootttob  Hunt  t750-<55;  Johann  Friedrich 
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die  ausgezeichnetsten  Männer  —  einen  Geori^  Hhaw,  Scthus  Calvisius, 
Joii.  Hermann  Schein,  Joiiaim  Kuhnau,  Sebastian  Bach  -  aufzuweisen 
hat.  Ärmere  Schul-  und  Kirchenchöre  mußten  die  Mildtätigkeit  der 
Bflrp^er  :n  An«^pruch  nehmen,  um  sich  zu  erhalten.  Die  ChorschOler  zogen 
aul  den  Strafen  umher  und  sangen ;  von  den  Gaben,  die  sie  von  deo 
Borgern  empfingen,  konnten  sie  notdttrftig  üir  Leben  fristen  und  einige 
Schulkenntnisse  erwerben.  Ihre  Existenz  war  In  der  Regel  traurig,  ,die 
armen  Kinder,  so  auf  den  Straßen  nach  Parteken  herumziehen,"  schreibt 
der  Kantor  zu  Joachimstlial,  Nicoiaus  Hermann  1562,  .das  waren 
redite  natflrliche  Märterer.  Wenn  sie  in  der  Schulen  genugsam  gemartert 
waren  und  in  der  Kirche  erfroren,  mußten  sie  dann  allererst  hinaus  auf 
die  Gart  Und  wenn  sie  dann  in  Regen,  Wind  und  Schnee  mühselig 
etwas  ersungen,  mnflten  sie  dasselbige  den  gierigen  alten  Bacchanten*), 
welche  daheim  auf  der  Bärenhaut  lagen ,  wie  eim  Drachen  in  Hals 
schieben,  und  sie  selbst  mußten  maulab  sein  und  darben  "  Von  diesem 
Herumlaufen  auf  den  btraüen  nannte  man  solche  Chöre  Gurrenden, 
Luther  wir  selbst  m  MansMd,  Magdeburg  und  Eisenach  Currendeknsbe 
gewesen  und  hatte  als  solcher  seine  erste  musikalische  Bildung  erworben. 
—  Außer  diesen  Singinstituten  existierten  schon  vor  der  Reformation 
freiwillige  ChOre,  gebildet  aus  sangeskondlgen  BOrgem  efaier Stadt 
and  verstärkt  durch  Schüler:  die  sog.  .Kantoreien".  Sie  erwuchsen  aus 
den  Kalandbrflderschaften,  hatten  Statuten  und  jährliche  feste  Veranstal- 
tungen und  trugen  durch  ihre  mehr  oder  weniger  feste  Organisation 
fddM  nur  zur  Hwung,  sondern  auch  zur  ungeschwächten  Fortdauer  des 
Kirchengesanges,  namentlich  tn  kleinen  Städten  bei.  Cber  Entstehung 
und  Organisation  dieser  Kantoreien  S.A.  Werner,  Gesciüchte  der  Kan- 
toreigesellschaften im  Gebiete  des  ehemaligen  Kurfürstentums  Sachsen* 
(1902)  und  F.  Rautenstrauch,  Luther  und  die  Pflege  der  kirchlichen 
Musik  in  Sachsen  bis  zum  2.  Jahrzeimt  des  17.  Jabrlmnderts  (1906). 

DaS  Luther  neben  seiner  Gabe  als  Dichter  geisflicher  Ueder 
auch  die  dnes  Melodieetfhideis  besessen  und  Singweisen  verfaßt 
habe,  ia$t  sich  bis  cum  heutigen  Tag  noch  nicht  mit  Sidierheit  nach- 
weisen. Bei  Icefaier  ehizigen  der  ihm  zugeschriebenen  Melodien, 
deren  Anzahl  die  neuere  Forschung  übrigens  immer  mehr  ver* 
ringert  hat,  lassen  sich  unzweideutige  Belege  für  seine  Autorschaft 
beibringen.  Während  man  ihm  vor  Rambachs  Zeit  zweiunddrei$ig 
Melodien  zuerkannte,  spricht  Rambacb  selbst  (Luthers  Verdienste 
usw.  S.  226 f.)  noch  von  zwanzig  oder  vierundzwanzig;  Schillings 
Universallexikon  (Art.  Luther)  will  nur  von  sechs  wissen,  und  nach 
Winterfeld  und  Koch  (Gesch.  d.  Kirchenliedes,  Stutti^.  1847,  I.  84) 
ist  nur  noch  bei  dreien  seine  Autorschaft  durch  Zeugnisse  belegt, 
nämlich  bei  den  Melodien:         feste  Burg  ist  unser  Gott''  (1529), 

DoUf  1766-88;  Johann  Adtm  HllUt  1788-1800;  Angust  Eberhard  Mftller 

1801—10;  Johann  Qcttr:;cd  Schicht  1810  23.  Vgl.  O.  Stallbaum,  Inauguralrede 
aebat  biographischen  Naclihcliten  über  die  Kantoren  an  der  Thomas&chule,  Leipzig  1842. 

')  Die  ilteren  Schüler  oder  Studenten,  von  denen  die  jüngeren  (Schttxen)  als 
Padtaad  oad  BaUalaack  bcnntit  wurden. 

V.  Domntcr,  Mmikgeaebidite.  3.  Aufl.  14 
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jfJesaia  dem  Propheten  das  geschah''  und  ^Wir  glauben  all  an 
einen  Gott''  (beide  1526).  Weder  Luther  selb?;t  noch  einer  seiner 
Zeitgenossen  tial  sich  unzweideutig  darüber  ausgesprochen.  David 
Ch>träus  (Professor  der  Theologie  zu  Rostock,  gestorben  1600) 
sagt  nur,  Luther  habe  seine  Dichtungen  mit  „dem  Inhalte  und  den 
Worten  derselben  wohl  anpassenden  Melodien  geschmückt",  Paul 
Eber  (Pastor  zu  Wittenberg,  angesehener  Liederdichter,  Mclanchtiions 
Freund,  gestorben  1569)  Luther  habe  «die  Stücke  dos  Katechis- 
mus und  etliche  Bet-  und  Dankpsalmcn  Davids  m  deutsche  Reime 
und  liebliche  Melodien  geiaj^t".  Luthers  Katechismusheder  haben 
indes  notorisch  ältere  entlehnte  Weisen,  und  unter  den  Psalmliedem 
ist  nur  für  eins,  ^Ein'  feste  Burg  Ist  unser  Qotf,  dn  Zeugnis  fflr 
Lutiieis  Uitaebeiscbaft  vorbandeoi  lUUnlidi  das  von  Jotiannes  Slei- 
danus»  der  aber  auch  nur  sagt,  Ljither  habe  dieser  nach  Psalm  46 
verfall  Dichtung  «eine  dem  bihaUe  sehr  entsprechende  und  zur 
Effaetmng  des  Gemfltes  geeignete  Melodie  hmzugefOgt*.  *)  Neuere 
Sduiftsteller  wollen  gerade  diese  Melodie  Luther  absprechen  und 
schreiben  sie  Job.  Walther  (s.  unten)  zu»  weil  sie  ach  m  einer  1530 
handschiiftlich  von  Walther  dem  Reformator  zugeeigneten  Lieder- 
sammlung findet  Andere  deuten  auf  Anklänge,  die  das  Refor- 
mationstied  mit  Ttoen  der  altrömischen  Liturgie  und  einzelnen 
Stacken  aus  Minne-  und  Meistergesängen  hat,  was  aber  alles  nicht 
zv^ngende  Beweiskraft  hat,  Luthers  Anteil  daran  ganz  in  Frage 
zu  stellen.^)  Johann  Walthers  Zeugnis  für  Erfindung  c:cistlicher 
.Melodien  ist  uns  erst  durch  Michael  Prätorius  um  heinahe  hundert 
Jahre  später  überliefert  worden  und  besagt  erstens  nur,  Luther 
habe  „die  Noten  über  die  Episteln,  Evangelien  und  Euibetzungs- 
Worte  selbst  gemacht",  also  den  liturgischen  Gesang  verbessert, 
wobei  er  sich  an  die  gregorianische  Rezitationsweise  anlehnte 

')  Chytrlus  in  seiner  Praefifin  zu  den  Cantica  Sacra  etc  edJ.  ab  Franc. 
Euro.  Hamburg  1588  (pnucipaas  Doctrinae  Christianae  et  CaUchisml  partes  etc.  —  Mt- 
totUJs  ^ganähiu  *t  apUMSbiüa»  quat  wAiur  «f  wrMs  nxtas  suäfeeH  o^fosW  eoji> 
gruunt.  iUustravit).  —  Paul  Eber  In  seiner  an  dit  nunuin  k  in  lonchimstal  gerich- 
teten, 1560  datierten  Einleitung  zu  Nicolaus  Hennaans  Sonntags -Evangelia.  —  Slei- 
danus.  De  statu  Religionis  et  RelpubUcae  commerat^  Argentor.  Wtnd.RiheUu*  1SS5, 
f oL  373  «  (P$elmian  luuw  —  wrUsstt,  mumgrü*  tUam  tuUUäit  «t  moäatas,  argumnto 
twMt  eonvenientes.  et  ad  excitandum  artimam  idoneos. 

^  Siehe  dazu  O.  Kade,  Der  neu  aufgefundene  Lutlierkodex  vom  Jahre  1530« 
S.  134.  R  Wtttckow.  Luther  und  die  Musik.  1883.  Fr.  Zelle.  Bio  teste  Bnig,  1S95. 
Baumker.  Monatshefte  fQr  Musikgeschichte,  1880,  Nr.  10.  R««teRStrattCll,  LlfttMf 
wid  die  Mege  der  kirchlichen  Musik  usw.,  1906,  S.  8. 

^  Joh.  Wolf,  Luther  und  die  musikalische  Liturgie  des  evangeliscben  Haupt- 
gottesdleostes»  Smundb.  der  Int  Miislk<lesellsctMll  Bd.  lU  (1901102). 
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zwdtens  habe  er  »bei  der  Messe  den  deutschen  Chonügesang  einge- 
führt, die  deutschen  Chocalges&ige  meistenteils  gedichtet  und  zur' 
Melodie  gebracht*.  Unter  Choralgesaqgen  sind  hier  nach  Winter- 
feld (1>  1^2)  nur  liturgische  Gesänge  zu  verstehen,  und  Wal- 
thers Äußerung  bezieht  sich  daher  au!  zwei  an  die  Stelle  des 
Credo  und  Sanctus  getretene  Lieder  ^Wir  glauben  all  an  einen 
Gott"  und  „Jesaia  dem  Propheten  das  geschah''.  Das  erste  er- 
wähnt Walthcr  nicht  ausdrücklich/)  und  von  diesem  heiftt  es  auch 
nur,  dafi  Luther  „alle  Noten  auf  den  Text  nach  dem  Accent  und 
Concent  mdsteriicb  und  wohl  gerichtet"  habe.*) 

^  EitM  Mdodle,  die  der  In  e|»Mtereii  kitbolbcheii  «nd  piotestintischen  Gesang- 

büchcTTi  vr-rkommenden  zu  .Wir  );iauben  all  an  einen  Gott*  fthnelt.  hat  K.  S.  Meister, 
Das  katliolische  deutsche  Kirchenlied  (1862,  1,  S.  39),  scboa  hundert  Jahre  vor  der  Re- 
fffHMtfftH  mwln^cwlejen» 

*)  Wiewohl  schon  mehrnuls  abgedruckt,  möge  diese  Erzählung  Walthers,  wie  sie 
bei  Prätorius,  Syntagma  I,  451  steht,  noch  einmal  folgen,  weil  sie  zugleich  das  persön- 
liche Vcrhiltids  zwischen  dem  großen  Relormator  und  ihm  darlq^t  und  einiges  Ober 
die  Stdliii^  dte  taltintsdiMi  HSJaämtimnt»  mm  deirtedwa  entWL  »So  wd*  vnd 
zeuge  ich  warhafftig.*  sagt  Walther,  .daß  der  helUge  Mann  Gottes  Lutftems,  welcher 
deutscher  Nation  Prophet  vnd  Apostel  gewest,  zu  der  Musica  im  Choral  vnd  figural 
desange  große  lost  hatte,  mK  weldwm  Idi  ftr  manclie  Udw  Stunde  gesungen,  vnd 
offtmahls  gesehen,  wie  der  thewre  Mann  vom  singen  so  lustig  vnd  fröUch  im  Geiste 
ward,  daß  er  des  sintjens  <;rhier  nicht  köndte  müde  vnd  satt  werden,  vnd  von  der  Mu- 
sica so  herrlich  zu  reden  wüste.  Denn  da  er  vor  viertzig  Jahren  die  deutsche  Messe 
m  Wittenberg  anikhtcn  woHe,  lud  er  dnich  eehie  SchiUR  an  den  Churffifsten  lu  Sedtscn 
TOd  Hcrtzog  Johansen,  Hochlöblicher  gedSchtn-jß,  seiner  Churfflrstlichcn  Gnaden  die 
tcit  alten  Sangmdster  Ehra  Conmd  Ruplf  vnd  Mich  gen  Wittemberg  erfordern  lassen, 
dnsnmaUca  von  den  Gkoftsf  Afolm  vnd  Aft  der  ndit  Tm  vntefrednnf  oft  vns  gehalten, 
vnd  beadiUtfllich  bat  er  von  )hm  adbst  dte  Choral  Noten  octavi  Toni  der  Epistel  zuge- 
eignet vnd  Sexfilm  Tonum  dem  Evan^elio  vreordnet  vnd  sprach  also:  Christus  ist  ein 
Ireundlicber  hiLRR,  vnd  seine  Hede  sind  licbücii,  darum  wollen  wir  Sextant  Tonum  zum 
Evangelio  nehmen,  vnd  well  S.  Panlna  dn  einater  Apoild  Ist,  vollen  wir  Odmmm 

Tnrsnm  ?i:r  Epistel  orJnen  •  Ha*  aiirh  die  Nn'cn  vber  die  Episteln,  Fvangelia,  Vttd 
vber  die  Wort  der  Einsetzung  des  wahren  Leibes  vnd  Bluts  Christi  selbst  gemacht 
vorgesungen,  vnd  mdn  bedendcen  darBbcr  hören  woHcn.  Er  hat  nddi  die  sdt  dtqr 
Wochen  lang  zu  Wittemberg  autfgehalten,  die  Choral  Noten  vber  etliche  Evangelia  vnd 
Episteln  ordentlich  m  schreiben,  hiß  die  erste  deutsche  Meß  in  der  Pfarrkirchen  ge- 
sungen ward,  do  muste  ich  zuhören,  vnd  solcher  ersten  deutschen  Messe  Absdinilt  mit 
mir  gea  Torgaw  nehmen,  vnd  bochgedaditen  ChnifBralen  |hrcr  ChorL  Qn.  ans  hefaU 
des  Herrn  Doctorls  selbst  vberantworten.  Denn  er  nuch  die  Vesper,  so  die  zeit  an 
Vielen  Orten  gefallen,  mit  kurtzen  rdnen  Choral  Oesingen,  Ux  die  SchQler  vnd  Jugend 
wiedennnb  anznrkhten  befohlen:  Defigldchen.  daS  die  atme  Schfller,  so  nach  Brod 
lauften,  für  den  Ttiüren  laldntadie  Gesjinge,  Anüpiunuu  und  Responsoria,  nach  ge- 
le^^enheit  der  zeit,  «sintren  sollen  ;  Vnd  hatte  keinen  ■gefallen  d.iran  daß  die  Schüler  für 
den  Thüren  nichts  denn  deutsche  Ueder  sungen.  Daher  seind  diejenigen  auch  nicht  zu 
loben,  tfann  andi  nicht  redit,  dte  alle  Latebdadie  Cbitattlche  Qcainge  ana  der  IQidie 
stoßen,  Inj-cn  5ich  dünken  es  sey  nicht  Evangelisch  oder  gut  Lutherisch,  wenn  sie  dnen 
Latdnischen  Cho/al  Oesaog  in  der  Kirchen  singen  oder  hören  solten:  Wiederumb  ists 
andi  vnredd,  wo  nun  nldrta  denn  latabdscfae  Qcalnfe  Mr  der  QeoMlflda  ainget,  danns 

14* 

y 
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Das  älteste  Monument  protesUmtiscb-kirclilicfaer  Tonsetzkunst 
ist  das  Qeystiiche  g&atigk  ßuäUeyn  von  Maam  Walther»  das 
unter  Luthers  Augen  entstanden  und  durch  dne  Vonede  von  ihm 

eingeführt,  zuerst  1524  zu  \^^ttenbeis  und  im  folgenden  Jahre  zu 
Mainz  bei  Peter  Schöffer  erschien,  später  vermehrt  und  noch  diei^ 
mal  (1537—1544  und  1551)  aufgelegt  wurde.')  Walther,  geboren 
1496,  war  Magister  der  Philosophie  und  Musilcer  am  Hofe  Fried- 
richs des  Weisen  zu  Torj^au,  wurde  dann  von  Luther,  wie  er  selbst 
(s.  vorige  Aiim.)  erzählt,  nach  Wittenberg  berufen  (1524)  und  mit  dem 
Sängermeister  Conrad  Rupf!  (oder  Rupsch)  sein  Gehilfe  bei 
Einrichtung  der  deutschen  Messe,  nachher  Kapellmeister  am  kur- 
sächsischen Hofe  zu  Dresden.  Im  Jahre  1554  in  den  Ruhestand  ver- 
setzt, starb  er  1570  in  Torgau.  Die  Tonsätze  semes  Gesangbuches, 
dessen  erste  Ausgabe  38  deutsche  und  5  lateinische  Lieder  enthält 
und  dessen  letzte  auf  78  deutsche  und  47  lateinische  vermehrt  ist, 
sind  für  vier,  fünf  und  seclis  Stimmen  gearbeitet  (die  erste  Ausgabe 
enthält  nur  vierstimmige  Lieder).  Sie  haben  mithin  keine  Bestim- 
mung für  den  Gemeindegebraucht  sondern  nur  fOr  den  kuns^e- 
flbten  Veiehfer  des  geisfUcfaen  Gesai^,  hisbesondere  fOr  die  Ju- 
gend, damit  ihr  Sinn  vom  Weltlichen  hmweg  auf  Emsteies,  Höheres 
in  der  Musik  hrngdenkt  und  dadurdi  mittelbar  auch  die  Ausbrei- 


das  gemeine  Volk  nichts  gebessert  wird.  Derowegen  seind  die  deutsche  Qdstliche, 
rdne,  alte  vnd  Lutherische  Lieder  vnd  Psalmeo  für  den  gemeinen  häuften  am  nötzllch- 
sttn:  die  Lateinischen  aber  zur  vbung  der  Jugend  vnd  für  die  QeUrten.  Vnd  sihet, 
hÖNt  vnd  greiftet  man  augenschdnllcb,  wie  der  kcUlge  Odat,  aowoM  In  dienen  Aatort- 
kMS,  welche  die  lateinischen,  als  auch  Im  Hemi  Luthero,  welcher  Jetzo  die  deutschen 
Otoni/  Qeslnge  mdstentheils  gedichtet,  vnd  zur  Mdodey  bracht,  sdbst  mit  gewiiclcet: 
W9  ^tm  vntcr  andcra  ans  dam  dantadten  SaacUu  (Jeaaf a  dem  Proplicfen  daa  gaachdi, 
etc.)  zuersehen,  wie  er  alle  Noten  auff  den  Text  nach  dem  rechten  accent  vn  content 
so  mdsterlich  vnd  woi  gerichtet  hat,  Vnd  ich  auch  die  zett  seine  Ehrwürden  tv  fraf^cn 
vervrsachet  ward,  woraus  oder  woher  sie  doch  diß  Stücke  oder  Vnterricht  hcttcn ;  Dar- 
auf! der  tticwic  Mann  meiner  Eintatt  ladile,  vnd  apiadi:  dar  Foü  WtgttUu  tut  mir 
solches  gclehret,  der  also  seine  Carmina  vnd  Wort  auff  die  Geschichte,  die  er  beschrei* 
bd,  so  Icänstlich  appUclm  kan:  Also  sol  auch  die  Mtuiea  alle  )hre  Nottn  vnd  Qe> 
alngt  atilf  dan  Text  riditai.'  Forliel  aagt  (Alnunuch  1764,  S.  160)  dieae  von  Oun 
ebenfalls  gegebene  Stelle  finde  sich  .in  einem  musikalischen  Nispt  aus  der  Albeitfni- 
schen  Bibliothek  zu  Cnhürp  welches  deutsche  und  lateinische  Lieder,  so  wie  sie  zm 
Zeit  Luthers  und  noch  iangc  nachher  gesungen  wurden,  enUUlt.  Das  Mspt.  sd  1545 
gcfldiriabaa.'  Sdmailidi  Icann  ddi  dteaca  Datnm  aat  Wanhais  vwanatdicnde  ScMfl 
beziehen,  denn  diese  kann  frühestens  erst  1560  oder  1563  geschrieben  sein,  da  er  darin 
sagt:  .Da  Luther  vor  vUrtzig  Jahren  die  deutsche  Messe  anrichten  wollte*,  was  Luther 
1S20— 23  bcabifdrtlgt«,  oliwobl  die  erste  dautsdia  Maaae  «i«t  am  Weihnaclitsfaite  IS25 
in  dar  Pfankirche  zu  Wittenberg  gehalten  wurde. 

■)  Neudradc  in  Band  VU  der  PubUJcattoncn  der  Oaadlscbatt  fOr  Musiktoraduing 
(v.  J.  1878). 
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ixmg  der  neuen  Lebte  gefMert  werde,  was  den  Tonmeistern  der 
Protestanten  so  vortrefflich  gelang,  daS  die  Katholiken  ihnen  vor* 
warfen,  sie  hAtten  ihren  Zulauf  mehr  ihrem  Kuthengesange  ab 
ihrer  Kirche  zn  danken.  Die  Melodie  der  Ueder  wird  in  den 
Waltherschen  TonsStzen  nur  vereinzelt  von  der  Oberstimme  gesungen, 
in  der  Regel  liegt  sie  nach  altertflmlicher  Art,  gleich  dem  CantttS 
firmus  in  den  Messen  der  Niederländer,  im  Tenor  und  wird  von 
den  anderen  Stimmen  harmonisch  umkleidet,  kommt  also  selbst 
weniger  zur  Geltung,  sondern  dient  mehr  dem  Kontrapunkt  zum 
Leitfaden.  Erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts,  als  auch 
die  melodische  Produktion  der  prote^^tantischen  Tonmeister  mehr  er- 
wachte und  neben  der  kontrapunktischen  Behancllunt^  des  Ctiorals 
im  Interesse  der  Gemeinde  auch  eine  einfachere  harmonische  gang- 
bar wurde,  setzt  sich  die  Melodie  allrnähHch  in  der  Oberstimme 
fest,  wie  denn  auch  die  letzte  Ausgabe  von  VValthers  Gesangbuch 
(1551)  unter  78  Tonsätzen  schon  15  mit  dem  Gesänge  in  der 
Oberstimme  aufweist,  während  das  in  der  ersten  nur  bei  zweien 
der  Fall  ist.  Prinzipiell  durchgeführt  wurde  dies  erst  von  Lucas 
Oslander  (s.  unten  S.  220.) 

Dag  Walther  auch  Melodieerfinder  gewesen  sei,  lägt  sich 
woU  anndmien,  wenn  auch  seine  Tonsfltze  nicht  ehien  Kflnstler 
von  besonders  hohem  Ideenfluge  und  seltener  Begabung  zeigen. 
.Wir  haben  ihn  hocfazuschitzen,"  sagt  ^^^nterfeld,  »als  einen  solchen, 
der  Begabteren  <tie  Bahn  geebnet,  ihnen  vielleicht  selbst  durch  das 
von  ihm  Veifehlte  den  richtigen  Weg  gezeigt  hat  Als  dnem  der 
frühesten  Tonmeisler  der  evangelischen  Kirche,  als  Mitarbeiter 
Luthers,  gebflhrt  ihm  eine  ehrenvolle  Stelle  in  der  Geschichte. 
Eine  Schule  im  wahren  Sinm  des  Wortes  vermochte  er  at)er  nicht 
zu  gründen,  denn  seine  Sinnes-  und  Auffassungsweise  wirkte  nicht 
durch  lebendig  zündende  Funken  des  Geistes  auf  seine  Mitlebenden: 
sie  war  vielmehr  die  seines  Zeitalters,  das  eher  auf  ihn  eingewirkt, 
als  eine  bedeutende  Einwirkung  durch  ihn  erfahren  hat*  (Gesch. 
des  evang.  Kirchenges.  I,  167.) 

In  künstlerischer  Beziehuni^  bedeutender  und  weitgreifender 
erscheint  die  Tätigkeit  des  Ludwig^  Sentl,  gleich  Weither  unter  den 
Mitarbeitern  Luthers  am  neuen  Kirt  hcnj^c^^ange  genannt.  Zu  Zürich, 
(nach  anderen  Angaben  zu  Basel)  geboren,  war  er  als  Kapellist 
Kaiser  Maximilians  I.  Schüler  des  Heinrich  Isaac  in  Innsbruck,  wie 
Giarean  im  »Dodekachordoa"  S.  331  bezeugt;  dann  Nachfolger 
seines  Lehrers  als  Hofkapellmeister  und  seit  1530  Kapellmeister 
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zn  München  in  Diensten  des  bayrischen  Hofes,  in  welchem  Amte 
er  noch  1540  gestanden  hat  Um  1555  scheint  er  gestorben  zu 
sein.  Seine  Kunsttatigkeit  war  von  zweifacher  Art:  er  ist  wie  so 
mancher  der  damaligen  Tonmeister  sowohl  Komponist  weltlicher 
Gesänge  und  antiker  Oden  wie  kirchlicher  Tonsetzer.  Die  wieder- 
ervk'achte  Vorliebe  für  die  antike  Dichtunjr  und  ihre  Versmaße  regte 
wahrend  de5  16.  Jahrhunderts  viele  Komponisten  an,  Horazische 
Oden  und  andere  Dichtungsformen  und  Metren  der  Alten  sowie 
neuere  Nachbildungen  in  Musik  zu  setzen.  In  dieser  Form  wurden 
sie  in  den  Gelehrtenschulen  gesungen  und  dienten  den  Kunst- 
freunden zur  Unterhaltung  (s.  S.  152).  So  auch  Senfl,  von  dem 
nach  dem  Vorbilde  des  Peter  Tritonius  31  vierstimmige  Tonsätze 
zu  Horazischen  und  anderen  antiken  Versmal^en  im  Jahre  1534 
durch  Simon  Minerviiis  bei  Formschneider  in  Nürnberg  heraus- 
gegeben wurden.  Minervius  bonerkt  in  der  Vörrede,  Senil  habe 
»seinen  TOnen  den  Geist  der  Worte,  zur  Bewegung  des  Gemflts 
des  HOrecs,  euizubaucben  gewußt,  er  habe  das  Erhabene  erhaben, 
das  Mflgige  gelhid,  das  Traurige  dflster  zu  betonen  und  mit  seiner 
Kunst  stets  den  GefOhlszustand  der  Dichtungen  daizustetten  ver* 
standen*.  Aber  seinen  Zeilgenossen  üisbesondete  wert  und  den 
Nachkommen  eU  VortiUd  wurde  Senfl  durch  sehie  trefflichen  Icontra- 
]>unktischen  Bearbeitungen  der  Melodien  des  Qemeindcgesaqges, 
und  wie  er  von  Minervius  als  Odenkomponist  gerOhmt  wird,  so 
von  Luther  als  Tonsetzer  geistlicher  Qesflnge.  Erinnern  wir  uns 
an  Luthers  Vorliebe  fflr  die  mehrstimmige  Kunstmusik,  so  kann 
man  sich  denken,  wie  ihn  Senfls  motettenartige  Choralsatze  mit 
ihren  kunstvollen  und  beziehungsreichen  Stimmenkombinationen 
erfreuen  mußten,  etwa  wenn  Senfl  ii.  a.  der  alten,  ernsten  Weise 
des  Osterlieds  „Christ  ist  erstanden*'  zwei  andere  auf  denselben 
Text  angewandte  Melodien  verband  und  um  deren  trotz  ihrer  Ver- 
schiedenheit doch  harmonischen  Zusammenklang  noch  drei  fernere 
Stimmen  hennnwob.  Oder  wenn  er  aus  der  Melodie  der  alten 
Pfingstantiphon  „Veni  sanctc  spirittis,  reple  tuonim  corda  fideLium* 
zwei  andere  Stimmen  kanonisch  ent%vi ekelte,  die  mit  jener  einen 
Canon  trinitas  in  unitate,  eine  Dreiheit  in  der  Einheit  bilden» 
wahrend  sie  von  fflnf  anderen  Stimmen  gleichsam  illustriert  oder  mit 
ihrer  Reflexion  umgeben  werden.  ,So  bewegte  sich*,  tun  wieder  mit 
Wmteifdd  zu  sprechen,  »um  einen  an  sich  schon  kOnsflidien  und 
:mysteriAs  angelegten  Gesang  eine  Ffllle  anderer  Stimmen,  einen 
hunmiischen  Tonreihen  führend,  wihrend  jener  Cesang  in  ernsten 
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Tonen  ein  tiefes  heiliges  Geheimnis  kflndet,  die  bis  an  das  Ende 
der  Welt  wählende  Gnade  des  mit  dem  Vater  imd  Sohne  einigen 
heiligen  Geistes.*  Hierin  und  in  dem  ähnlich  gestalteten  sechs-, 
stimmigen  Satze  ^Also  keüig  ist  der  Tag*  (Sähe  festa  dies)  sah 
Luther  verwirklicht,  wis  er  m  seüier  Lobrede  auf  die  Mtisik  (s.  oben) 
als  eute  Betttigung  der  göttlichen  Weisheit  in  der  Knnst  des  mefar- 
stimsntgen  Tonsatzes  gepriesen  hat  Er  schätzte  Senfls  Choralmotetten 
aber  alles.  .Eine  solche  Muteten  vermöchte  ich  nicht  zu  machen» 
wenn  ich  mich  auch  zureiten  sollt*,  rief  er  eines  Abends  aus,  da 
er  Sänger  bei  sich  zu  Gaste  hatte  und  etliche  dieser  „feinen  lieb- 
lichen Muteten"  seines  Lieblings  gesungen  wurden.  Eine  solche 
Komposition  soll  er  sich  von  ihm  über  die  Worte  Non  moriar,  sed 
vitam  usw.  ausgebeten  haben.  Hinsichtlich  der  Bedeutsamkeit  der 
Anlcve;c,  des  jede-srnalii^^cn  Erfassens  des  Inhaltes  und  der  Kunst 
sinnvoller,  beziehungsreicher  kanonischer  und  kontra  punktischer 
Stimmenverwebung  sind  Senfls  Werke  Wegweiser  aut  der  Bahn  zur 
späteren  höchsten  Entfaltung  der  Polyphonie  im  protestantischen 
Kirchengesani^^e.  Seine  thematischen  Motive  erfreuen  durch  Rein- 
heit und  Natur.  Die  Melodik  ist  zwar  nicht  glänzend  im  modernen 
Sinne,  doch  immerhin  reich  genug,  und  für  seine  grojje  Herrschaft 
über  die  Mittel  des  Tonsatzes  geben  schon  die  vorhin  erwähnten 
Stflcke  hinlängliche  Beweise.  Wer  um  des  frommen  Ernstes,  der 
Tiefe  und  hmigkeit  willen  von  Anderer  bestechender  Anmut  tmd 
rein  sinnlicher  Schönheit  at>sehen  und  angenehmen  Wohllaut  einer 
ernsten,  allezeit  männlichen,  ja  wohl  auch  herben  Klangwiilcung 
anfopfem  kann,  wird  Tonsttze  von  Senfl  nicht  ohne  innere  6e<> 
reiclierung  aus  den  Minden  legen.  Zu  ihrer  Zeit  müssen  sie  sich 
einer  aufierordentlichen  Beliebtheit  erfreut  haben,  denn  zahlreiche 
Musikdrudcer  schmückten  ihre  Sammlungen  damit. 

Reich  an  handschriftlichen  Stocken  Senfls  (Messen,  Motetten,  Hym» 
nen,  Sequenzen)  Ist  die  MOnchener  Bibliothek.  Im  Neudruck  erschienen 
die  Magnificats  vom  Jahre  1534  und  zwölf  ausgewählte  Motetten  (Denk« 
maier  der  Tonkunst  hi  Bayern,  III  2,  herausgegeben  von  A..  Thürlings).' 
Auch  Winterfeld  teilt  im  ersten  Bande  seiner  jueschldite  des  evai^ielisimen 
Kirchengesanges  einzelne  Stocke  mit. 

Von  der  Tätigkeit  der  übrigen  protestantisch-kirchlichen  Ton- 
meister im  Laufe  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  an  dieser 
Stelle  eine  anschauliche  Darstellung  zu  geben,  ist  nicht  möglich. 
Obwohl  ihre  Zahl  nicht  gerade  Fehr  z^rof^  ist,  können  nur  über 
die  wichtigsten  einlege  Worte  K^sat^t  werden.  Es  sind  der  schon 
erwähnte  Heinrich  Fink,  unter  dessen  1 536  von  Formschneider 
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herausgegebenen  Liedern  auch  sechs  geistliche  stehen.^)  Arnold 
von  Bruck,  von  dem  die  Formschneidersche  Sammlung  aus  dem 
Jahre  1533  neben  elf  weltlichen  auch  neun  geisffidie  Lieder  ent- 
hUt.  Georg  Rhaw»  nicht  nur  angesehen  als  Tonselzer  und  mu> 
sikalischer  Schriftsteller,  sondern  auch  als  ausgezddmeter  Buch- 
und  Notendrudcer,  1488  zu  Eisfeld  an  der  Werra  gdioren»  zur  Zeit 
der  durch  eine  zwölfstimmige  Messe  von  sebier  Arbeit  eiOflheten 
Disputation  zwischen  Luther  und  Eck  (1515)  Kantor  an  der  Thomas- 
schule  zu  Leipzig,  bald  darauf,  seit  1524  Buchdrucker  zu  Witten- 
berg, gestorben  1548.  Von  den  zahlreichen  aus  seiner  Offizin 
hervorgegangenen  Bacher-  und  Musikdrucken  gehören  besonders 
hierher  die  vorhin  genannten  (auch  typographisch  lobenswert  aus- 
geftlhrten)  123  Gesänge  far  die  gemeinen  Schulen  vom  Jahre  1544,  *) 
unter  denen  sich  fast  von  allen  Tonsetzem  der  protestantischen 
Kirche  aus  der  ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts  TonScItze  finden, 
während  einige  ohne  Namen  mutmahilich  Rhaw  selbst  zum  Ver- 
fasser haben,  "*)  Unter  die  in  diesem  Werke  vorkommenden  Kom- 
ponisten gehören  neben  Senfl  und  dem  mit  17  Tonsätzen  vertretenen 
Arnold  de  Bruck  noch :  Martin  Agricola,  geboren  1486  zu  Sorau, 
gestorben  als  Kantor  zu  Magdeburg  1556,  auch  als  musikalischer 
Schriftsteller  nicht  ohne  Bedeutung  (s.  S.  173).  Benedict  Ducis, 
ein  Deutscher  oder  Niederländer,  wahrscheinlich  Schüler  des  Josquin 
und  einer  der  vorzüglichsten  Meister  seiner  Zeit,  dessen  Gesänge 
durcli  Anmut  und  Erfindungsreichtum,  gewandte  fließende  Ftlhrung 
und  sinnvolle  Kombination  der  Stimmen  bei  groger  Klarheit  nnd 
Klangreichtuni  der  Harmonie  ausgezeichnet  änd.  Teils  geisflich, 
teils  weltlich,  Aber  latehiische,  deutsche,  flamische  und  ftranzOsische 
Texte  gesetzt,  bestehen  sie  aus  Motetten,  Ptehnen,  Chansons  und 
anderen  Gesäugen  und  finden  sich  hi  den  besten  Sammelwerken 


*)  Etat  AutwaU  In  Ncadnidi  In  JihiBuif  7  der  PmttL  der  Ocsdlsdi.  f.  Mvslk- 

*)  Außerdem  sind  von  sdneo  Musikdxucken  noch  zu  nennen  die  Seiectae  Har- 
moHUu  4voc.  df  Piustoiu  DomM  IS3S,  dn  Sunmdvetk,  aiOufllcnd  swd  Pntfoncn 

von  Obrecht  und  Galliculus,  Qesflnge  von  Walther.  Senfl.  Heinr.  Isaac,  Cellarius,  M. 
Eckel.  Johann  Stoel  (Stnh! Laurentius  LembUn  und  Ungenannten,  von  Rhaws  Freund 
Mdaachtiion  mit  einer  Uteinisdten  Vorrede  eingeleitet.  1-exner  zwei  Auflagen  von 
Job.  Wnlthcn  Mttcrabciftscb  deutsdi  Q«istl.  Ocsancbflddcbi:  vtnchicden«  Aoflafe» 
des  von  Rhaw  selbst  verfaßten  Enchiridlon  uiriusgue  Musicae  practicae  und  vom  Li- 
Mliu  de  composMon»  cantus  des  Johannes  OaUiculus,  die  S.  174  genannten  SchfUten 
des  Mattin  Agrlcc^  und  andere  mdir» 

•)  Neudnick  in  Bd.  34  der  Denkmller  deutscher  Tonknnst,  hersasfefe^  mm 
Joh.  Wolf. 
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von  1538  bis  gegen  Ende  des  JabHiunderts.  Zu  seinen  frflhesten 
Kompositiofien  gehören  die  zwd-unddieistimmigen,  bis  jetsrt  frei- 
lich verschollenen  Tonsitze  zu  Honzischen  Oden,  Ubn  1539. 
Ferner  Balthasar  Resinarins,  geboren  zu  Jessen  in  den  letzten 
Dezennien  des  15.  Jahifaimderls,  in  der  Jugend  Kapellist  am  Hofe 
Maximilians  1.  and  Schiller  Heuir.  Isaacs,  nachher  ^diof  zu  Ldpa 
an  der  böhmischen  Crenze,  Stephan  Mahn  (S.  146),  Sixt 
Dietrich,  Thomas  Stoltzer,  um  1450 zu  Schweidnitz  geboren 
(s. obenS.  139),  Georg  Forster,  1556  Kantor  zu  Zwickau,  ge- 
storben als  Kapellmeister  zu  Dresden  1587,  Gregor  Meyer, 
Lupus  Hellinc,  W.  Heintz,  Job.  Stahl  und  einige  andere. 

Merkwürdig  ist  femer  eine  schon  1540  zu  Augsburg  bei 
Kriesstein  gedruckte  Sammlung  von  Gesängen,  39  drei-  bis  acht- 
stimmitre  TonsSt^e  enthaltend,  unter  denen  30  von  Johann  Knjs^el- 
rnann,  Kapellmeister  des  Herzogs  Albrecht  von  Preuj^en,  herrühren. 
Ihm  werden  auch  die  Melodien  „Nun  lob'  mein  See!'  den  Herrn'' 
und  , Allein  Gott  in  der  Höh'  sri  Ehr'"  zugeschrieben,  doch  scheint 
die  letztere  aus  dem  Et  in  terra  im  alten  Gloria  paschali  hervor- 
ge^anjs^en  zu  sein,  andere  halten  den  deutschen  Bearbeiter  des  Textes, 
KicoiausDecius,  der  selbst  ein  tüchtiger  Musiker  war,  iür  ihren  Er- 
finder oder  Unibildner.  Allerdinjs^s  kommen  beide  Melodien  zuerst  bei 
Joiiaiiii  Kugdniann  vor.  Auf  den  einen  reichen  Lieder-  und  Me- 
lodienschatz bergenden  Kirchengesang  der  böhmischen  und 
mährischen  Brfldergemeinden  braucht  hier  nicht  näher  ein- 
gegangen zu  weiden.  Er  stand  zum  Kirchengesange  der  Prote- 
stanten insofern  in  nahen  Beziehungen,  als  nicht  nur  beide  aus 
der  gemehisamen  Quelle  des  attUteinischen  Kiicfaengesanges 
schöpften,  sondern  auch  die  Protestanten  von  den  bOhmisdien 
Brfldem  und  umgekehrt  diese  von  jenen  gewisse  Lieder  und  Weisen 
entlehnten.  Doch  bliet>en  diese  Beziehungen  nur  au^eilicb,  und 
dnen  inneren  EüitluS  auf  die  polyphone  protestantische  Choial- 
knnst  hat  der  böhmische  Gesang  keineswegs  geflbt;  es  wird  nirgends 
gesagt,  dag  die  Kunst  der  harmonischen  Ausgestaltung  innerhalb 
der  Brfldergemeinden  gepflegt  worden  sei,  geschweige  denn  eine 
eigene  Richtung  eingeschlagen  habe.  >)  Nur  von  deutschen  Ton- 
setzem  sind  Melodien  des  böhmischen  Brfldetgesangbuches  mehr- 
stimmig  bearbeifet  worden. 

Ursprung  und  Axt  der  Kunstübung  des  protestantischen  Kirchen- 

*)  Alle  alteren  Qesangbachtr  der  Mbntfsdieii  und  mahrischen  Brflder,  di«i,B. 
die  Hmbiiigcr  Stadtbibllothek  bnibt,  «BflMdtcii  «nr  clnsttminigc  Melodien. 
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gesanges  in  der  ersten  Hälfte  de^  16.  Jahifaunderts  sind  im  vor- 
stehenden wenn  auch  nur  in  dffirftigen  Umrissen  gegeben.  Zu- 
aammenfassend  sei  also  nochmals  bemerkt,  da$  sich  alle  genannten 
Kompositionen  eines  Cantus  firmus  bedienen  und  um  diesen 
in  mehr  oder  weniger  IninstvoUer  Weise  die  übrigen  Stirrimen 
schreiten  lassen.  Nur  in  wenigen  Fällen  lag  die  Melodie  schon 
in  der  Oberstimme.  Vom  gewöhnlichen  Gemeindegesang  waren 
sie  .somit  geschieden,  und  dieses  getrennte  Verhältnis  beider 
Gattungen,  des  kirchlichen  Kunst-  und  Gimcindeg^esanc^s,  dauert 
auch  in  der  zweiten  Periode  des  deutschen  Kirchengesangs,  d.  h. 
in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  fort:  Kunst-  und  Ge- 
meindegesang blieben  gesonderte  Gebiete.  Nur  allmählich  begannen 
die  Tonsetzer  die  Gemeinde  mehr  zu  berücksichtigen,  indem  sie 
ihre  Choralbearbeitun^en  so  einrichteten,  da^  die  Melodie  von 
der  Gemeinde  verstanden  und  nach  Belieben  auch  mitgesungen 
werden  konnte:  der  Tonsatz  geht  mehr  und  mehr  aus  dem  poly- 
phonen Kontrapunkt  in  den  harmonischen  Satz  tlber.  Jetzt  fangen 
die  ChOfHlbearbeitmigen  an,  jene  Gestalt  za  zeigen,  die  mis'von 
den  Chorälen  in  Bachs  Kanteten  und  Passion^  her  bekamit  ist 
Die  Harmonie  konnte  hier  eine  auj^erordenHiche  Macht  gewinnen» 
weil  eine  wesentliche  Elgentflmlichkeit  der  alten  deutschen  Lieder- 
melodien eben  der  in  ihnen  ruhende  harmonische  Reichtum  war* 
Veischieden  von  zahlreichen  populären  GesBngen  der  neueren  Zeit, 
denen  Tonika  und  Dominanten  zur  harmonisdien  Begleitttäg  ge- 
nflgen,  trägt  m  den  alten  Melodien  jeder  Tonschritt  eme  neue 
harmonische  Wendung  in  sich  und  ruft  eine  neue  Bewegung  her- 
vor, wodurch  das  Wesen  der  Tonart  zu  höherer,  reicherer  Ent- 
faltung' kommt  als  durch  blo^e  einfache  Begleitakkorde. 

Von  Wichtigkeit  für  diese  einfachere  harmonische  Behandlung 
der  Choralmelodien  waren  die  Tonsätze  zu  den  Weisen  des  Psalters 
der  französischen  Calvinisten,  die  auch  in  Deutschland  Verbreitung 
landen.  Die  ersten  Umdichtungen  von  Psnlmen  in  französischer 
Sprache  durch  Clement  Marot,  30  an  der  Zahl,  erschienen 
bereits  1542  und  um  20  ternere  vermehrt  sowie  durch  eine  Vorrede 
Calvins  eingeleitet  aufs  neue  im  iolgenden  Jahre.  Man  sang  sie 
nach  in  Frankreich  gebräuchlichen  weltlichen  Melodien.  Seit  1552 
beschäftigte  sich  auch  Theodor  Beza  (Beze),  ein  seines  Glaubens 
wegen  aus  Frankreich  vertriebener  und  nach  Genf  geflüchteter 
Edelmann,  mit  Übertragung  der  noch  fehlenden  Psalmen,  worauf 
der  nun  vollständige  Psalter  nach  der  Marot -Bezaschen  Version 
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Aufnahme  in  die  calvttdsche  Kirche  fand  tmd  im  Jahre  1565  mit 

vierstimmigen  Tonsdtzen  von  Claudio  Goudimel  im  Druck  heraus- 
kam. In  demselben  Jahre  hatte  der  Königsberger  Professor  der 
Rechte  Ambrosius  Lob w asser  eine  deutsche  Übertragung  des 
Marot-Bezaschen  Psalters  vollendet,  in  der  Absicht,  für  die  prote- 
stantische Kirche  ein  pjleichcs  Psalmbuch  herzi^tellen.  Diese  Lob- 
wassersche  Übersetzung  erschien  mit  Goudimels  Tonsätzen  und 
einer  Zuschrift  an  die  Herzöge  Albrecht  d.  Ä.  und  seinen  Sohn 
Albrecht  Friedrich  zu  Lcipzifr  im  Jahre  1573.  Lobwassers  Über- 
tragung sowohl  wie  Goudimels  Tonsätze  erlangten ,  wie  die  zahl- 
reichen auch  noch  in  den  folgenden  beiden  Jahrhunderten  erschienenen 
Autlagen  beweisen,  in  Deutschland  gro^e  Popularität.')  Der  Er« 
finder  der  Melodien  ist  unbekannt;  man  hat  üoudiincl  dafür  ge- 
halten, doch  lehnt  er  diese  Annahme  selbst  ab  mit  der  Versicherung, 
dag  er  ihren  Gesang  unverändert  gelassen  hat>e,  wie  er  in  den 
Kirchen  gebräuchlich  sd.  Fflr  dnige  ist  die  Urbebetschaft  Ouill. 
Francs  und  Louis  Bourgeois  wahcschehdich  gemacht  worden» 
uamentGch  der  letztere  stand  CaWins  ref ormatorisctien  Bestrebungeil 
sehr  nahe;  viele  der  Melodien  wird  man  indessen  tats&chlidi  fOr 
Volks-  oder  flberhaupt  weltliche  Weisen  anzusehen  haben.  Die 
Harmonisierung  Ooudünels  ist  fest  durchweg  in  ganz  einfachem 
Kontrapunkt  Note  gegen  Note  gehalten,  und  obwohl  mebdiscb 
gefOhrt,  schlagen  die  Stimmen  doch  nicht  hfiufig  eine  h-eiere  Be> 
wegung  mit  durchgehenden  Noten  ein. ')  Die  Melodie  liegt  zwar 
mit  einigen  Ausnahmen  noch  im  Tenor,  hat  aber  ihre  zusammen* 
hangende  liedform  behalten,  und  da  die  anderen  Stimmen  sie  nmr 
ausnahmsweise  durchkreuzen,  konnte  sie  in  der  Regel  wohl  heraus- 
gehört werden.  Die  t^anze  Behandluncr  zeigt  die  Absicht  mif 
Berücksichtigung  des  Laien  ,  der  Gemeinde  war  die  Möglichkeit 
des  Miteinstimmens  eröffnet  und  eine  Art  der  harmonischen  Be- 
gleitung des  üemeindegesanges  angebahnt,  wie  sie  nun  entweder 
durch  den  Sangerchor  oder  durch  die  Orgel  vollzogen  werden 

*)  Die  cr';fe  hst  den  Titel:  Der  Psalter  des  Königlichen  Prnphrfen  Divui'^  in 
dcutsdw  r^men  verstendiglich  vnd  deutlich  gebracht  —  vnd  hieräbex  bcy  einem  jeden 
Ptiha  stine  tnfehMge  4  tflimiicn.  Leipzig,  Hmfi  Stdnnunn.  7)rpls  VoegetiaiOt  15791 
8».  Die  Dedikation  an  die  FOntL  Durchlaucht  zu  Preußen  ist  datiert  Königüberg  15.  Febr. 
deß  65.  Jahre«!  Au«;  dem  Zeiträume  1  "7?  1778  hcfinden  sfrh  auf  der  Hamburger  Stadt- 
blbliothck  etwa  53  Ausgaben  des  Lobwas&erschen  Psalters  init  Noten,  teils  mchrstlinmig,. 
Wie  mf  Mdodlcn  ♦rttnHtwA  •  ■ 

*)  Schon  1562  hatte  OcutUmcl  16  der  Mnrotschen  Psalmen  in  ebenfalls  vier- 
stimmigem Satze  herausgegeben,  aber  duiduus  motettenartig  und  kontrapujiktisch  (eu 
fornu  4§  Motets)  gehalten. 
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konnte.  Eine  andere  vier*  und  fOnfstimmige  Beorbettiuig  der  Me- 
lodien des  Marot-Bezaschen  Rralteis  verfaßte  spfiterGaudln  LcjeunCy 

geboren  1590  zu  Valendennes»  gestorben  1564  in  Paris.  Von  den 
ziemlich  zahlreichen  Arbeiten  dieses  ausgezeichneten  Komponisten 
{Madrigale,  Chansons,  Motetten)  haben  die  Psalmenbearbeitungen 
den  größten  Ruf  erlangt  und  die  weiteste  Verbreitung  gefunden. 
Sie  erschienen  erst  einige  Jahre  nach  seinem  Tode,  zuerst  in 
Ln  Pochelle  1608  und  bis  1650  noch  in  sieben  Auflagen;  selbst 
zu  Lobwassers  deutscher  und  zu  mancher  holländischen  und  eng- 
lischen Textversion  snng  man  sie.  Bei  Claudin  liegt  der  größte 
Teil  der  Melodien  ebenfalls  noch  im  Tenor,  doch  stehen  manche 
seiner  Tonsätze  an  Klarheit  der  harmonischen  Entfaltung  denen 
Goudimels  voran.  Auch  sie  wahren  den  einfachen  Kontrapunkt. 

Während  in  den  Choralsätzen  der  deutschen  Meister  im  dritten 
Viertel  des  16.  Jahrhunderts  die  motettenartige  Gestalt  noch  vor- 
lierrscht,  erlangt  neben  dieser  und  mit  Rücksicht  auf  die  Gemeinde 
<ier  einfache  harmonische  Satz  sclioii  im  letzten  Viertel  weitere 
Verbreitung,  indem  sich  die  Melodie  in  der  Oberstimme  festsetzt 
Mit  Absicht  und  im  Interesse  der  Gemeinde  durchgreifend  wirkte 
der  waittembergisdie  Hofprediger  D.  Lucas  Osiander  duidi 
$ein  fOr  die  Kirchen  und  Scbuien  seines  Landes  bestimmtes,  1586 
in  Nttrabeig  erschienenes  Gesangbuch  ,Fflnfzig  gdafüche  Lieder 
und  Psahnen  mit  vier  Stimmen  auf!  Contrapnnictsweise  also  gesetzet, 
da$  ein*  gantze  Christliche  Gemein  durchaus  mitsingen  kann*. 
Der  Choral  liegt  durchgängig  im  Diskant,  der  Satz  ist  von  ein- 
facher harmonischer  Art,  Note  gegen  Note.  Ahnlich  und  auf 
Oslanders  Grundsätzen  beruhend  erscheinen  Samuel  Marschalls 
vierstimmige  Tonsätze  über  die  Melodien  des  Lobwasserschen 
Psalters  (Leipzig  1594  und  später)  und  seine  Sammlung  geistlicher 
Lieder  vom  Jahre  1606.^)  Hier  führte  also  der  Sängerchor  die 
Lieder  vierstimmig  aus,  während  die  Gemeinde  die  Melodie  mitsang, 
wobei  Osiander  verordnete,  »die  Schüler  sollen  sich  in  der  Mensur 
und  Takt  nach  der  Gemeinde  richten  und  in  keiner  Note  schneller 
oder  langsamer  singen,  denn  man  selbigen  Ortes  zu  singen  pflegt, 
damit  der  Choral  und  figurata  musica  fein  beieinander  bleibe". 

')  Solche  mit  Rörk«;icht  nuf  dis  Mitsingen  der-  riemeinde  verfaSte  Cfioralhear- 
btitttngeii  und  SingbOcher  sind  von  den  besten  protestantischen  Meistern  dieser  Zeit« 
Periode,  von  Sethus  Cilvisfui,  Johinn  Bceard,  Barthotomlns  Qeslus, 
Hans  Leo  Hassler,  Michael,  Jacob  und  Hieronymus  Pratorius,  Gott- 
hard Erythräus,  Bodenschatz,  Melchior  Frank  und  andotcn  in  «rhcbUchef 
Anzahl  herausgegeben. 
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Ungefittir  mit  Beginn  des  17.  Jabrbimderts  tmt  auch  die  Oigel 
in  ein  niheres  Verliiltnit  snni  Gesänge  der  Gemeinde.  VSaidem 
hatte  sie  nur  teils  den  Chor  in  seinen  Kunstgesängen  unterstützt, 
teils  war  sie  mit  PiSlndien,  Interludien  und  Naciispielen  selbständig 
aufgetreten.  Nun  fiberoshm  sie  auch  die  harmonische  Begleitung 
des  Gemeindegesanges,  anfongs  mit  dem  Sangerchore  abwechselnd. 
Bartholomäus  Gesius  macht  in  der  Vorrede  seiner  geistlichen 
deut'^chcn  Lieder  1601  darauf  aufmerksam,  „daf^  solche  Lieder 
l)ei  der  chnstlichen  Gemeinde  sonderlich  angenehm  auch  lieblich 
und  nützlich  anzuhören  seien,  wenn  sie  aitematim  in  choro  et 
organo  gebraucht  würden".  Allmählich  übernahm  dann  die  Orgel 
die  Be^leihmg  des  Geraeindegesanges  ganz,  und  dem  Chore  ver- 
blieb wieder  nur  der  Kunstgesang. 

Das  dritte  Viertel  des  16.  Jahrhunderts  erscheint  in  Deutsch- 
land musikalisch  arm  im  Vergleiche  zur  ersten  Hälfte.  Kaum  ein 
einziger  deutscher  Komponist  von  Bedeutung  ist  zu  nennen.  Man 
war  sogar  genötigt,  angesehene  Kapellmeisterflmter  durch  Ausländer 
zu  t)esetzen  (Lassus,  le  Maistre,  Scandellns).  Eist  mit  den  siebziger 
Jahren  regt  sich  die  nuisücafisclie  Produktion  wieder  kräftiger,  nnd 
ansgezeichnete  Tonmeister  treten  hervor.  Aber  fast  alle  wälirend 
der  zwdten  Hälfte  des  16.  Jahrliunderls  in  Deutsdiland  schänden 
Tonkflnstler,  audi  die  meisten  Ausländer,  standen  in  naher  Be* 
Ziehung  zum  protestantischen  Kircfaengesange.  Schauplätze  ihres- 
Wirkens  sind  vor  allem  die  Kantorate  an  großen  Gelehrtenschulen 
nnd  Hofkapellen,  so  die  Kantorate  zu  Leipzig,  Magdeburg,  Mahl- 
hansen,  Lüneburg,  Frankfurt  a.  O.,  Schulpforta,  Meißen,  femer 
angesehene  Organistenposten,  wie  zu  Hamburg  und  im  Fuggerschen 
Hause  zu  Augsburg,  die  Kapellen  zu  München,  des  musikliebenden 
Kaisers  Rudolf  IL  ,  die  schon  seit  Anfang  des  Jahrhunderts  sehr 
angeschene  kursächsische  „Cantorey"  oder  KnpeÜc  zu  Dresden, 
ähnliche  Institute  in  Braunschweig,  Königsberg  und  aiideren  Orten, 
von  denen  einzelne  ihren  Ruhm  bis  in  unsere  Tage  bewahrt  haben. 
Neben  Orlando  di  Lasso,  der  zu  München  als  Kapellmeister  lebte, 
pflegt  man  Jacobus  Gallus  (Handl,  Händl)  unter  den  Ersten 
seiner  Zeit  zu  nennen.  In  Krain  1550  geboren,  lebte  er  um  1587 
am  Hofe  Rudolfs  II.  zu  Praij,  starb  aber  bereits  im  41.  Lebens- 
jahre. Gallus  hat  eine  Reihe  Schöpfungen  hinterlassen,  die  ihm 
zuzeiten  den  Ehrennamen  »deutscher  Palestrina*  eintrugen  —  mit 
Unrecht  denn  nicht  nur  bewegen  sie  sich  nicht  auf  der  Höhe 
der  Satztecfanik,  die  dem  großen  rOmischen  Meister  eigen  war^ 
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ändern  auch  in  der  Ausdruckskraft  bleiben  sie  hinter  dessen 
Schöpfungen  zurück.  Bestätigt  sich,  was  neuerdings  wahrscheinlich 
gemacht  worden  ist,')  da0  Qalius  in  seiner  Jugend  Iceine  musi- 
kaUsche  Lehrzeit  durchmachte,  so  würden  sich  die  mannigfachen 
Härten  und  UngeschickUchkeiten  seiner  Chorsätze  aus  diesem 
Man^^'el  an  Durchbildung  erklären,  und  man  mütjte  bedauern,  da^ 
sein  unverkennbar  K^oljes  Talent  nicht  ganz  zum  Ausreifen  ge- 
kommen ist.  Sein  Hauptwerk,  das  Opus  musicum,  erschien  von 
1586  bis  1Ö90  in  vier  Teilen  ufid  enthält  vier-  bis  achtstimmige 
Motetten,  darunter  auch  eine  achtstimmige  (doppelchörige)  Passion 
nach  Johannes  und  eine  sechsstimmige  Matthauspassion,  in  denen 
weniger  der  Ausdruck  als  der  weise  und  geschickte  Aufbau  der 
horm,  die  Verteilung  der  hvangelienerzählung  aul  verschiedene 
Stimmengruppen  zu  bewundem  ist.  An  Härten  fehlt  es  auch  hier 
nicht,  so  etwa,  wenn  er  in  der  Johannespaasion  auf  dem  Worte 
»crudfigentibus*  auf  den  D-moII-Aldford  den  Os-moll-Akkord  folgen 
ia|t,  eine  Gewaltsamlceit,  die  sich  hier  freilich  aus  ehier  poetisdien 
Absicht  erldftren  IflUt,  aber  doch  zu  schroff  aus  dem  Zusanunen- 
jiang  heniussticht,  um  sich  istheüsch  vOllig  rechtfertigen  zu  lassen. 
Dennoch  gehörte  Gallus  zu  den  beliebtesten  Tonsetzem  seüier  Zeit, 
nnd  em  Stade  wie  das  einst  wdtt>ekannte  Ecce  qmmodo  moritmr 
beweist,  mit  wie  einfachen  Mitteln  ihm  Grones  zu  leisten  mög- 
lich war*  Viele  seiner  Motetten  sind  von  Innigkeit  und  Zartheit, 
an  anderen  imponiert  die  Wucht  und  Grö^e  ihres  Gesamtaffekts* 
Neunzehn  Tonsätze  von  Gallus  reihte  Erhard  Bodenschatz 
seiner  hochbedeutenden  Sammlung  „Florilegium  Portense cm. 
Mit  Gallus  und  Lasso  in  einer  Reihe  hört  man  seinen  Alters- 
genossen Jacob  Meiland  1542 — 1607  nennen,  dem  man  in  der 
bekannten  überschwenglichen  Weise  der  alten  Zeit  nachrühmte,  er 
und  Lasso  hätten  die  Tonkunst  auf  die  höchste  Stufe  gebracht, 
und  wäre  Lasso  nicht  noch  am  Leben,  so  würde  man  glauben, 
er  hätte  seine  Kunst  auf  Meiland  vererbt.  Er  stammte  aus  Senften- 
berg  m  der  Nicdcrlausilz  und  war  eine  Zeit  lang  Ivapellmeister  zu 
Ansbach.  Seine  Werke,  meist  Moteilea  und  eine  Sammlung  welt- 
licher deutscher  Gesänge,  erschienen  1564—90.  In  Dresden  florierte 
um  Mitte  des  Jahrhunderts  Matfhflns  le  Malstre,  ein  Niederländer, 
adt  1554  Johann  Waltheis  Nachfolger  als  Kapelhneister  des  kur- 

•)  S.  die  Vorreden  von  J.  Mantuanl  In  den  Neuausgaben  von  Onllii's,  Opus 
musicum  in  Jahrgang  1899  1.  1905  1  und  1908  1  der  .Denkmller  der  Tonlcunst  in 
Oittmicta*. 
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sächsisdien  Hofes  zu  Dresden,  vordem  1552  Kapellmeister  am  Dom 

zu  Mailand,  tätig  mid  verdient  als  Kirchenkomponist,  hervorragender 
noch  als  Setzer  lebensfriscber  und  gemütlicher  deutscher  Lieder, 
zu  denen  auch  spaßhafte  Quodlibets  (S.  141)  zählen.  Er  starb  1577.') 
Im  Kapellmeisteramte  zu  Dresden  folgte  ihm  1568  Antonius 
Scandellus,  bis  dahin  Instrumentist  in  der  kursächsischen  Kapelle, 
von  Abkunft  ein  Italiener,  doch  seiner  Kunstübung  nach  mehr  ein 
Deutscher,  geboren  1517  zu  Brescia,  gestorben  zu  Dresden  1580. 
Unter  seinen  Kirch enkompositionen  behnden  sich  mehrere  Messen 
(eine  auf  den  Tod  des  Kurfürsten  Moritz  von  Sachsen  1553)  sowie 
eine  wertvolle  im  X.  Kapitel  näher  zu  erwähnende  Passion  mit  der 
Historie  des  Ostermontags  und  -dienstags.  Außerdem  war  er 
Setzer  und  Erfinder  schöner  weltlicher  und  geistlicher  deutscher 
Lieder  (zu  vier  bis  sechs  Stimmen,  1567 — 78) ;  die  noch  heule  in 
der  protestantischen  Kirche  fortlebende  Melodie  „Lobet  den  Herrn, 
dam  er  ist  freundÜch**  gehört  ihm  an. 

Eine  Zieide  de»  Kantoiats  der  Leipziger  Thomassdiule  war 
seit  1594  Scditis  Calvislna  (Kaltwitz),  15S6  zu  QorscUeben  von 
armen  Eltern  geboren,  Student  an  den  Univeiaitaten  Helmstedt  und 
Leipzig,  1582  Kantor  In  Schulpforta,  1615  zu  Leipzig  gestort>en. 
Seine  Tonsatze  sind  au^;ezeiclinet  durch  Kraft  und  Eneigie  bei 
gro(er  Konsequenz,  RegdmflSigkeit  und  Sangbariceit  der  Stimm- 
fflbrung,  doch  manchmal  nicht  frei  von  Leere  und  Hfiite.  Neben 
vielstimmigen  Hymnen  für  die  Schule  zu  Pforta  (1594)  und  »Tent- 
schen  Tridnien"  (1603)  sind  vorzugsweise  schätzbar  seine  mehr- 
stimmigen Bearbeitungen  geistlicher  Melodien,  die  unter  dem  Titel 
Harmonia  catUionum   ecclesiasticarum  4voc.  von  1596—1622 
fünf  Auflagen  erlebten  und  zu  den  tüchtigsten  und  kernhaftesten 
ihrer  Zeit  gehören.   Noch  höheren  Klang  hat  der  Name  Calvisius 
Musikgelehrter  und  Schriftsteller.  Seine  zur  Geschichte,  Theorie 
und  allgemeinen  Musiklehre  gehörenden  Schriften  (S.  174)  sind 
reich  an  Kenntnissen  und  heute  noch  wertvoll;  auf^erdem  forderte 
er  als  tüchtiger  Mathematiker  auch  umfängliche  Werke  kalendarischen 
und  chronologischen  Inhalts  zutage,  die  seinerzeit  viel  Interesse 
erregten  und  ihm  auf  diesem  Gebiete  zu  großem  Ansehen  ver- 
halfen.  Sein  0pu6  chronologicum  usw.,  die  Frucht  zwanzigjährigen 
i'  leii3es,  erschien  zuerst  in  Leipzig  1605  und  erlebte  sechs  Aullagen. 
Eine  Reihe  achtbarer  Kantoren  zu  Mühlhausen  eröffnete 


■)  Seine  Biographie  &dirieb  ü.  Kade,  Matthäus  ie  Maisüe,  Mainz  1882. 
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Joachim  a  Burck,  um  1541  zu  Burg  im  Magdeburgischen  geboren, 

Komponist  zweier  deutscher  Passionen  (eine  nach  den  vier  Evan- 
gelisten 1568,  vierstimmig,  eine  nach  Psalm  22,  1577,  vierstimmig), 
Setzer  und  Sdnger  zahlreicher  geistliclier  Lieder  und  Oden, ')  unter 
denen  aber  einige,  z.  B.  „Adi  wie  flüchtig-' ,  ,.Hcrr  ich  habe  miß- 
gehandelt"  wahrscheinlich  erst  späteren  Ursprungs  sind.  Die  Texte 
lieferte  ihm  Ludwig  Helmbold,  Superintendent  zu  Mühihausen,  ein 
fruchtbarer  und  seinerzeit  viel  begehrter  Dichter  geistlicher  Gesänge. 
Verschiedene  protestantische  Liederkümponislen  traten  auch  zugleich 
als  Diciiter  aul,  so  der  Kantor  zu  Joachimsthal  im  Vogtlande 
Nicolaus  Hemnann,  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts,  der  der  Ver- 
fasser sowohl  der  Melodien  wie  der  Tezte  der  noch  heute  gebräuch- 
lichen  Oesfinge  »ErsMenen  ist  der  herrUck  Tag'  nnd  mUM  Qott 
ihr  Christen  aüzagleidi*  ist  Ähnlich  Johanii  Stenerlln»  der, 
1546  zu  Scfamalicalden  geboren,  seit  1604  Schnltheig  zu  Meiningen, 
gestorben  1613,  Komponist  gdsdicfaer  und  weltlicher  Lieder  (auch 
einer  Passion  1576)  von  Kaiser  Rudolf  IL  xugleich  als  Dichter 
gekrönt  wurde.  Weiterhhi  machte  sich  um  den  Kiichengesang 
verdient  Lucas  Losslus,  geboren  zu  Vacha  m  Hessen  1508,  um 
die  Mitte  des  Jahrhunderts  Rektor  zu  Lünebuig,  als  solcher  ge- 
8tort»en  1562,  fleij^iger  und  kenntnisreicher  Sammler  und  Heraus- 
geber einer  vollständigen  Psalmodie,  wie  Luther  sie  bei  seinem 
Tode  hinterließ.  Mit  einer  Januar  1550  datierten  Vorrede  Me- 
lanchthons  eingeleitet,  erschien  dies  berühmte  Werk  unter  dem 
Titel  „Psalmodia.  hoc  est  cantica  sacra  veteris  ecclesiae  selecta"^ 
usw.  zuerst  in  Nürnberg  1553  (und  nielirere  Auflagen).  Neben 
den  hauptsächlichsten  lateinischen  Gesängen  der  alten  Kirche,  bei 
denen  die  Texte  Modifikationen  in  protestantischem  Sinne  erfuhren, 
die  Melodien  aber  unverändert  geblieben  sind,  enthält  das  Werk 
nur  sechs  deutsche  Lieder  mit  ihren  Singweisen.  Auch  ein  nütz- 
liches kleines  Lehrbuch,  Erotemata  musicae  practicae,  das  seit  1563 
ebentalls  mehrere  Auflagen  erlebte,  haben  wir  diesem  von  Zeit- 
genossen und  Nachkommen  allgemein  geachteten  Marme  zu  ver- 
danken.   Femer  sind  zu  erwähnen  Jobann  Spangenberg 


')  Harmoniae  sacrae.  Norib.  1566;  0da4  sacmt,  MQblhausen  1572;  dOgdstUcbe 
nnd  (nlt  Joh.  Eecard  gemeinsam)  40  dtrlstUdie  Ucdcf  cbcad«  1584  und  ISIS;  HiMonuu 

divin.  instit.  Odis  celebr.  ebd.  1590 ;  Crepundia  Sacra,  Liedlein  auf  S.  Qiccotil  Festtag 

ebd.  1596;  40  Odae  caiecheticae  ebd.  157R:  40  -jnd  41  Liedlein  vom  Ehestand  ebd. 
1563  und  1596.  Außerdem  mehrere  Sammlungen  Motetten  usw.  Viele  Ueüer  stehen 
Im  Ootlubchcit  CinttoiMl  von  1051. 
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(S.  174),  Johann  Keuchenthai,  Herausgeber  eines  gro$en 
Gesangbuches  „Kirchen  Gesenke  Latinisch  vnd  Deudsch"  Leipzig 
1573,  das  auch  eine  deutsche  Passion  nach  dem  Matthäus  ent- 
halt. Bartholomäus  Oeslus»  1598  Kantor  zu  Frankfurt  a.  O., 
Verfasser  zahlreicher  einfacher  schöner  Tonsätze  über  geistliche 
Melodien  (Geistliche  deutsche  Lieder,  Frankfurt  a.  O.  1601),  vieler 
Motetten  usw.  und  einer  Passion,  die  als  sein  erstes  im  Druck 
herausgegebenes  Werk  1588  erschien  und  weiter  unten  noch  in 
Betracht  kommen  wird.  Nicolaus  Seinecker,  geboren  1532 
zu  ilersbruck  bei  Nürnberg,  gestorben  1592  als  Doktor  der  Theo- 
logie und  Pfarrer  zu  S.  Thomas  in  Leipzig;  Komponist  verschiedener 
Küchemnelodien  und  Herausgeber  eines  Gesangbuches  »Christliche 
Psalmen,  Lieder  und  Klrdiengesänge%  Leipzig  1587,  in  dem  sich 
2u  dem  Text  •A^uii  laßt  ans  Qott  dem  Herrn"  und  unter  der 
Obetscfarift:  »Herzog  Jobann  FHedrichen  zu  Sachsen  IL  etc.  Ued 
und  Gratias*  die  noch  beute  zu  dem  Liede  „Wadt*  oa/,  mein  Merz, 
und  singe"  gebiiucblicbe  Weise  zum  eisten  Male  findet,  daher 
man  Seinecker  auch  far  ihren  Erfinder  ansieht  Au$erdem  Gott- 
hard Erythrius  von  Stra$burg,  1595  Kantor  zu  Altdorf;  die 
Nachfolger  des  Martin  Agiicola  im  l6ntorat  zu  Magdeburg :  Gallus 
Dresler  und  Leonhard  Schröter;  der  Weimarische  Kantor 
Melchior  Vulpius  (Kirchengesänge  und  Geistl.  Lieder  zu  4  und 
5  Stimmen,  1604;  Cantiones  sacrae  1602 — 03;  Sonntägl.  EvangeL 
Sprüche  1619—21  usw.;  lieferte  auch  eine  Bearbeitung  des  Hein- 
rich Faberschen  Musikkompendium  1610  und  später);  die  vier 
Hamburger  Organisten  Hieronymus  und  Jacob  Prt^torius, 
David  Scheidemann  und  Joachim  Decker,  deren  gemein- 
sam herausgegebenes  mit  Melodien  von  ihnen  versehenes  „Meio- 
deyen  Gesangbuch"  (als  zweiter  Teil  von  Franciscus  Algermans 
»Himlischer  Cantorcy")  im  Jahre  1604  erschien.  Doch  stammt  die 
darin  vorkomm cii  iL  Melodie  „Wachet  auf,  ruft  uns  die  Stimme*' 
nicht  mit  Gewißheit  von  Jacob  Prätorius,  wie  man  angenommen 
hat,  sondern  uur  der  Tonsatz ;  sie  findet  sich  schon  ein  Jahr  früher 
in  H.  G.  Schotts  „Psalmen  und  Gesangbuch".  Insbesondere  Hiero- 
nymus Prätorius,  vortrefflicher  Organist,  war  ein  gediegener 
Tonset»r  m  Kiicfaensacfaen. *)    Cfaristophorus  Demantius, 

^  Sdn  Opus  muMteam  t/uataor  iomos  dlsttneium,  zn  Hamburg  gedrockt,  enthlK 
I.  GmIMM  sacrae  5-~l2voc.  1622;  W.  Magtlificoi  8voc.  1622;  III  tMtf  Mlssarum 
5—8V0C.  1616;  IV.  Cantiones  variac  S-20voc.  1618;  V.  Cantion.  nov.  offirios. 
5^J5v0c.  162S.  Exeinplue  (Teil  I-IV)  in  der  SUdtbiblioUiek  Hamburg  und  Universiuts- 
UUfolhak  XitaigibtiK  (T«ll  V). 

V.  Dommcr,  MuaikgieMMeble.  8.  Aufl.  15 
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geboren  zu  Reichenberg  i.  B.  1567,  nachmals  Kantor  zu  Zittau 
und  Freiberg,  ist  bekannt  als  fleißiger  Tonsetzer  geistlicher  und 
weltlicher  Gesftnge,  namentlich  auch  von  Tanzliedern,  sowie  durch 
das  ehedem  viel  benutzte  Lehrbuch  fsagoge  artis  mnsicae  (S.  174). 

Unzweifelhaft  einer  der  begabtesten  und  bedeutendsten  der 
deutschen  Tonsetzer  dieser  Zeit  ist  Hans  Leo  Hassler.  Zu  Nürn- 
berg 1564  geboren,  ging  er  zur  Vollendung  seiner  Ausbildung  im 
Jalire  1584  nach  Venedig  zu  Andrea  Gabrieli,  wo  er  sich  (als  Mit- 
schüler Giovanni  Gabrielis)  jedoch  nicht  lange  aufhielt,  denn  schon 
Anfang  des  Jahres  1586  begegnen  wir  ihm  als  Organisten  des 
Grafen  Octavian  (II.)  Fugger  in  Augsburg.  Von  Kaiser  Rudüil  II. 
1596  zugleich  mit  seinen  Bradern  Kaspar  und  Jakob  in  den  Adels- 
stand eilioben,  ging  er  1601  nach  Nflmberg,  1604  nach  Ulm  and 
folgte  1608  einem  Rufe  des  Kurfanrten  Christian  II.  von  Sachsen 
nach  Dresden,  üi  dessen  Gefolge  er  1612  auf  einer  Rdse  hi 
Flankfurt  a.  M.  starb.  Dieser  ausgezeichnete  Meister  war  ebenso 
Icunstreidi  und  gelehrt  im  Kontrapunkt  wie  feinfah%  sinnig  und 
dabei  von  kräftigem  deutschen  Wesen  in  Melodie  und  Harmonie, 
wurde  auch  als  Orgelspieler  unter  die  Stiikslen  seiner  Zeit  ge> 
rechnet.  Jenes  beweisen  die  zu  Nflmberg  von  ihm  herausg^benen 
«Psalmen  und  christliche  Gesäng  mit  4  St  auf  die  Melodeyen 
fugwei§  componirt"  (1607),  in  denen  sich  die  ganze  Tiefe  seiner 
Kunst  offenbart,  und  von  denen  selbst  Kimberger,  der  sie  1777  zu 
Leipzig  aufs  neue  drucken  lieg,  bemerkte,  dag  sie  durchgängig  beson- 
ders schftn,  der  Kunst  gema^,  erhaben  und  mit  vielem  Geschmacke 
behandelt  seien  und  recht  wohl  dem  gesunkenen  Geschmack  in 
der  Musik  wieder  aufhelfen  könnten.  In  der  Behandlung  der  doppel- 
chörigen  Schreibweise  schliefjt  sich  Hassler  dem  Vorbild  der  beiden 
großen  Venezianer  an,  und  auch  in  den  weltlichen  Gesängen, 
deren  er  eine  lange  Reihe  schuf,  machen  sich  italienische  Einflüsse 
—  hier  namentlich  der  italienischen  Madrigalisten  —  deutlich  be- 
merkbar. In  seinen  vierstiiiiim^en  Bearbeitune^en  der  gebräuchlichen 
Kirchenmelodien  (1608)  zeigt  Hassler,  wie  auch  das  Einfachste  durch 
individuelle  Belebung  bedeutsam  werden  kann;  seine  Harmonie  ist 
stets  kernig  und  bildet  die  Grundlage,  auf  der  später  Schatz,  Bach 
und  Handel  weiter  bauten.  Nicht  minder  geschätzt  wie  seine 
geistlichen  Werice,  zu  denen  noch  Messen  (1599),  Cantiones  sacrae 
auf  die  vornehmsten  Feste  (1591),  Concentus  sacri  (IGOl)  usw. 
gehören,  waren  seine  Madrigale  zu  fanf  bis  acht  Stimmen  1596, 
Kaiuonette  (1590)  und  »Newe  teutsche  Gesang  nach  Art  der  welschen 
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Madrigaifen  und  Kanzonetten"  (vfer-  bis  aditstiminig,  15%,  1G04, 
1609).  In  seinem  »Liislgarien  neuer  teutscher  Oesfinge',  Nflm- 
berg  1601,  findet  sich  unter  Nr.  24  das  S.  203  erwihnte  scliOne 
Lied  JiMn  (TmlUh  ist  mir  tferwtmt,  das  madd  ein  MOgdieitt 
zarf  in  fOnfstimmigeni  Tonsatze;  die  ersten  Budislaben  der  fOnf 
Textstrophen  bilden  den  Namen  Marttu  An^erdem  enthalt  diese 
Sammlung  Inslnimentaltlnze  (Balletti,  OalHarden,  Intraden),  die 
im  Kap.  VIII  zu  erwähnen  sein  werden,  femer  eine  Anzahl  Gelänge 
mit  scherzhalten,  freilich  nicht  immer  gesellschaftsfähigen  Texten, 
die  beweisen,  da^  man  damals  eine  ansehnliche  Dosis  Obszönität 
vertrag,  obwohl  die  schlimmsten  von  Hassleis  Texten  nicht  schlimmer 
sind  als  viele  andere. 

Von  Hasslers  Wericen  liegen  eine  Anzahl  vortrefflidier  Neudracke 

vor:  der  Lustgarten  in  Bd.  15  der  Ei tn ersehen  .Publikationen  der 
Gesellschaft  für  Musikforschung";  die  Canzonette  und  Neue  teufsche 
Gesang  im  5.  Jahrgang  Ii  der  .Denkmäler  deutscher  Tonkunst"  (II.  Folee 
1904,  herausgegeben  von  Rud.  Scbwartz);  dle^orr^  Concenitis  thtsmi 
(I.  Folc^c,  Bd.  24,  25,  1906,  herausp^efreben  von  Joseph  Auer).  Die 
Lebensbeschreibung  Hasslers  nach  neuen  Quellen  unter  Berücksichtigung 
namentlich  des  NQmberger  Musfktebens  vor  und  nach  1600  verdanken 
wir  A.  Sandberger  (ebenda  II.  Folge  Jahrgang  V,  I  1904),  wertvolle 
Abhnndlunjren  Ober  Haslers  Kunst  im  einzelnen  den  beiden  eben  er- 
wähnten Herausgebern  (Vorworte  in  den  Neudrucken).  Über  «Hans  Leo 
Hasaler  unter  den  Ehiflufi  der  italienischen  MadrlnUsten'  orientiert  die 
eingehende  Abhandlung  von  R.  Schwartz  hl  Bd.  UC  (1893)  der  •Vieitd* 
jah^schnit  für  Musikwissenschaft", 

Audi  der  S.  174  als  Lefarscfariffsteller  genannte  Adam  Onmpel^ 
lialmcr»  eüi  Bayer,  1559  zu  Trostberg  geboren,  1581  Kantor  an 
der  Annenkircfae  zu  Augsbuig,  gestort>en  1625,  ersdiemt  m  senien 
Coneentas  sacri  8voc,  (1601—1614),  m  den  anf  Kanzonetlen-  und 
Villanellenart  behandelten  deutschen  geistlichen  Liedern  (LastgMein 
1619;  Wflrzgflrüem,  zwei  Tefle  1619;  Neue  teutsche  geistliche  Ueder 
1591)  und  einzeln  in  Sammlungen  zerstreuten  Motetten,  Messen 
und  anderen  geistlichen  Gesängen  als  Förderer  der  Harmonie  im 
Sinne  ihrer  neueren  Entwickelung.  Ein  rühmenswerter  Zeitgenosse 
Gumpelzhaimers,  neben  ihm  und  Hassler  besonders  verdient  um  die 
Ausbildung  der  Harmonie,  war  Christian  Erbach,  1573  (zu  Alges- 
heim am  Rhein)  geboren,  um  1602  als  Nachfolger  Hasslers  Orp:anist 
des  Marcus  Fugger  zu  Ancrsburg,  Komponist  lateinischer  und  deut- 
scher geistlicher  Gesänge  und  Lieder.  Sein  Hauptwerk  sind  die  Sacri 
modi  in  3  Teilen,  Augsburg  1600,  1604,  1606.  Der  in  der  Gegen- 
wart wieder  sehr  beliebt  gewordene  und  heutigem  Musilcempiinden 

15* 


Digitized  by  Google 


228       Vm.  Die  Tonmeister  der  piotestantiKhen  Kirche  im  16.  Jahrtiundert 

oft  nahestehende  iobannes  Eccard  war  im  Jahre  1553  zu  Mühl- 
bausen geboren  und,  nachdem  er  mutma^ch  bei  Joachim  a  Burck, 
mit  dem  er  einige  Sammlungen  gemeinsam  herausgab  (s.  S.  224), 
seine  Vorbildung  genossen,  wahrscheinlich  zwischen  1571  und  1574 
Schüler  des  Orlando  di  Lasso  in  Müncben.  Im  Jahre  1578  lebte  er 
als  Musiker  bei  Jacob  Fiii!;£^rr  zu  Augsburg,  dann  ols  preußischer 
Kapellmeister  des  Markgrafen  Georg  Friedrich  von  Rrandcnbutg-Ans- 
bach  1588  in  Königsberg,  wo  Eccard  dem  Kapellmeister  Theodor  Ric- 
cius  als  Vizekapcllmeister  zur  Seite  stand,  bis  er  im  Jahre  1599  wirk- 
licher Kapellmeister  wurde.  Eine  Berufung  durch  Joachim  Friedrich 
nach  Berlin  wurde  hinfällig  wegen  dessen  plötzlichem  Hinscheiden, 
und  folglich  blieb  Eccard  in  Königsberg,  wo  er  1611  starb.  Seine 
Laufhaliii  als  Komponist  begann  er  im  Jahre  1574  mit  der  Heraus- 
gabe von  20  geistlichen  Gesängen  zu  vier,  fünf  und  mehr  Stimmen 
Aber  Texte  von  Helmbold  (s.  Burck).  Hauptsächlich  ist  er  auf 
kirchlichem  Gebiete  tätig  gewesen,  obwohl  er  auch  welUkfae  Ueder 
(1578  und  1589)  hinterließ,  die  fHsch,  lebhaft,  vott  geistreicher 
Zflge  und  hinsichtlich  der  Textauswahl,  mit  ähnlichen  Produkten 
jener  Zeit  veii^idien,  dezent  und  harmlos  sind.  Aul  Eccards  Be* 
deutung  nachdrflcklich  aufmerksam  gemacht  zu  haben,  ist  das  Ver- 
dienst Winterfelds,  der  ihm  in  semem  »Evangelischen  Kirchengesang* 
em  Ungeres  Kapitel  widmet,  auf  das  an  dieser  Stelle  hingewiesen 
sei.  Neben  den  nicht  eben  bedeutenden  Tonsätzen  zu  lateinischen 
geistlichen  Oden  Helmbolds  (1596)  und  einer  Anzahl  Gelegenheits^ 
kompositionen  sind  t)ttonders  zwei  Sammlungen  Eccards  merk- 
würdig und  für  die  ganze  Art  seines  Schaffens  bezeichnend:  die 
ftlnfstimmigen,  wahre  Edelsteine  bergenden  Tonsätze  über  55  Kirchen- 
melodien zu  Fest-,  Zeit-,  Katechismus-,  Psalm-  und  anderen  Liedern 
(1597),  so  eingerichtet,  da^  jedermann  sie  mitsingen  könne,  die 
Melodie  durchweg  m  der  Oberstimme,  die  Versschlüsse  durch  Pausen 
abgesetzt,  im  einfachen  Kontrapunkt  einfach  gehalten,  ferner  die 
in  mancher  Hinsicht  noch  wichtigeren  »Preußischen  Festlieder 
durchs  ganze  Jahr"  mit  fünf  bis  acht  Stimmen,  zuerst  1598  er- 
schienen und  später  von  Eccards  Schüler  Stobäus  in  zwei  Teilen 
1642  und  1644  noch  einmal  herausgL'K^'ben.  Das  „Festlied  ■  in 
dieser  Gestalt  ist  eine  von  Eccard  aufgebraciite  Form,  ein  Mittel- 
ding zwischen  Motette  und  Lied,  aber  mehr  dem  letzteren  zuneigend, 
sowohl  hmsichtlich  der  Kldnheit  der  Umrisse  und  der  Biktung 
der  Melodie,  wie  auch  der  mehr  leichten,  f Heißenden  als  kontra- 
punktisch kunstvollen  Arbeit  Die  Melodie  liegt  wesentlich  in  der 
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Oberstimme  und  ist  liedmä^ig,  doch  nicht  in  der  Weise,  da^  sie 
von  der  Mehrstimmigkeit  abgelöst  gleich  dem  Choral  einstimmig 
gesungen  werden  könnte;  vielmehr  ist  ihr  Zusainiiienhang  mit  dem 
übrigen  Stimmgewebe,  durch  das  sie  erst  ihre  volle  Bedeutung 
gewinnt,  untrennbar:  Melodie  und  Hannonie  durchdringen  sich 
völlig,  wie  deim  audi  der  Melodieeifinder  und  Setzer  in  Eccaid 
sdiofi  inniger  verbunden  scheinen  als  bei  den  anderen  seiner  Zeit- 
genossen und  Vorgänger*  Als  tie&inniger  Kontrapunictist  zeigt 
sidi  Eccard  zwar  niigendSp  flberall  aber,  auch  In  der  Vielstlmmig- 
Iceit,  als  angenehmer  Melodilcer.  Die  Hannonie  ist  von  tadelloser 
Reinheit,  reich  und  fließend;  iast  jede  altertamliche  HerbigHeit 
und  Harte  ist  verschwunden,  damit  freilich  auch  ein  Teil  jener 
charaktervollen  Stflrkei  die  Hassler  und  manche  weniger  glatt  und 
abgerundet  schreibenden  früheren  Zeitgenossen  offenbaren,  wie 
auch  spater  Heinrich  Schütz  wieder  ganz  andere  Töne  anschlug 
als  Eccard.  Von  Schatz  steht  es  wohl  auj^er  Frage,  da{5  er  die 
spatere  grolle  Erhebung  der  deutschen  Musik  unter  Handel  und 
Bach  mit  vorbereitet  hat,  von  Eccard  kann  man  dies  nicht  behaupten. 
Das  Festlied  als  die  Form ,  in  der  Eccards  Schaffen  cjipfelt,  kann 
sich  weder  an  gewichtiger  Breite  noch  an  kontrapunktischer  Kunst 
der  Motette,  den  Psalmen,  kunstreichen  Choralsätzen,  MeRijesängen 
usw.  italienischer  und  deutscher  Meister  an  die  Seite  stellen, 
und  für  die  gro^e  Entwickelung  der  Vokalformen  nach  Schütz 
bietet  das  Festlied  keine  Grundlage.  Winterfeld  nimmt  keinen 
Anstand,  Eccard  auf  den  Gipfel  der  musikalischen  Entwickelung 
Deutschlands  im  16.  Jahrhundert  zu  stellen,  während  dieser  Piatz 
doch  tatsächlich  Hans  Leo  Hassler  zukommt.  —  Eccards  Schüler 
und  Richtungsgenosse  war  der  nachmalige  preußische  Kapellmeister 
Johann  Stobfius,  der  ihm  jedoch  an  B^atmng  nachstand  und 
mit  ihm  veiglicfaen  trocken  erscheint 

Der  Geist  des  spSteren  16.  Jahrhunderts  wirkte  fort  hi  ver- 
schiedenen weiter  unten  noch  zu  erwähnenden  Meistern.  In- 
zwischen biach  auch  fflr  die  deutsche  Tonkunst  eine  neue  Zeit  an^ 
Der  hohe  Aufschwung,  den  die  Musik  in  Italien  seit  der  Mitte  des 

■)  Die  Hauptwerke  Eccards  sind  tijrch  Ci.  w.  Teschncr  größeren  Krtisen  als 
Bereicherung  des  a  cappelta-Qtsingts  zugänglich  gemadit  worden:  OelttHdie  Utder 
auf  den  Choral  odtr  die  gfkftnchlichen  Kirchenmelodien  gerichtet  und  fflnfstlmmig  ge- 
sc\t*  von  Johannes  Eccard.  zwei  Teile,  nach  der  Königsberger  Originalausgabe 
I5i^7,  und  Preußische  Festlledcr  auf  das  ganze  Jahr  für  3— 8 Stimmen  von  Joh.  Eccard 
ind  Joh.  Stobliit,  iwdTiil«;  nach  dtn  BlUiigw vnd Köiilg»b«|tr  Oi^iulangtbcii 
1642  mtd  1644.  Ldptlg.  Bidlkopf  k  HIfttl. 
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Jaluhimderts  genommen  hatte,  die  gegen  1600  dort  ins  Leben 
tretenden  Bestrebungen  anf  diamatiscb-masikalisGheni  Gebiet»  der 
konzertierende  Gesangrtü  und  die  mehr  und  mehr  hervortretende 

selbständige  Instrumentalmusik  machten  sich  alsbald  auch  in 
Deutschland  geltend,  wohin  sie  teils  durch  Meister,  die  in  Italien 
studiert  hatten,  teils  durch  gedruckte  Werke  gelangten.  Zu  den 
wenigen  Deutschen,  die  sich  diesen  andrängenden  neuen  Einflüssen, 
insbesondere  dem  Vermischen  des  Chorgesangs  mit  Instrumenten, 
entzogen,  gehört  der  1562  zu  Chemnitz  f^eborene,  1631  als  Kantor 
in  Stettin  gestorbene  Philippus  Dulichius,  dessen  Werke  durch- 
weg dem  alten  a  cappella-Stil  der  venezianischen  Schule  huldigen 
und  bei  köstlichstem  Wohllaut  und  tiefem  Ausdruck  meisterhaft 
gearbeitet  sind.  Einwirkungen  des  neuen  italienischen  Stils 
machten  sich  hier  und  da  schon  bei  Hans  Leo  Hassler,  Eccard  und 
anderen  merklich;  deutlicher  treten  sie  hervor  bei  Michael  Prätorius. 
Wie  auf  der  Scheidegrenze  des  Jahrhunderts,  so  steht  dieser  als 
Tonkflnstler  und  Musikgelehrter  gleich  ausgezeichnete  Mann  auch 
auf  dem  Wendepunkte  des  altklassischen  Stils  zum  modernen, 
mhiend  er  anf  dem  Qdriete  des  protestantiscfaen  Klrchengesangs 
als  Komponist  und  Sammler  vorhandener  Tonschfitze  euie  etstaun- 
iicbe  Tätigt  entfdtet  und  dabd  zur  Vergangenheit  hi  nahen  Be- 
siehungen bleibt,  erscheint  doch  zugleich  sein  im  Syntagmamusioim 
abgelegtes  Bekenntnis,  »da$  er  die  Italos  einlgermaaten  nach 
seiner  Wenigkeit  imitire*,  gerechtfertigt  durch  seine  italienisierenden 
Neigungen  zum  Konzertieren,  durch  die  dentticfaen  Etnflflsse  der 
schmuckreichen  GesangfOhrung  des  Caccini  auf  seine  Melodik, 
durch  seine  Vorliebe  fflr  die  vielstimmige  und  vielchörige  Setzart 
und  die  Kombination  von  Vokal-  und  Instrumentalchören  nach 
venezianischer  Weise.  Der  ganze  dritte  Teil  seines  Syntagma  handelt 
„von  jetziger  neuer  Art  und  Italienischen  Manier  in  der  Musik", 
und  von  seinen  Werken,  deren  Verzeichnis  er  ebendort  pbt,  heiftt 
es,  »sie  seien  auf  mancherlei  unterschiedene  neue  und  vom  Autore 
selbst  erfundene  Art  und  Manier:  auch  ad  hodiernum  Italorum 
canendi  modum"  gearbeitet,  wobei  diejenigen  Musici  »so  seine 
jetzige  neue  italienische  Art  zu  componiren  noch  zur  Zeit  nicht 
observiret  und  anfangs  seine  eigentliche  Meinung  nicht  assequiren" 
gebeten  werden,  ihm  ihre  etwaigen  Bedenken  mitzuteilen.  —  Prä- 

•)  Novum  opus  muslcam  (Stettin  159S-99).  Centuriae  (4  Teile,  Stettin  1607-12). 
Neudrucke  wurden  von  R.  Scbw«fts  besorgt,  der  bereits  1896  tuf  Duttdiiiu' EifOMft 

hingewiesen  hat 
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lorius  war  geboren  1571  zu  Creuzburg  in  Thflringen,  Student  an 
der  Unlveisitat  Frankfurt  a.  O.,  seit  1604  Kapellmeister  und 
Organist  am  braunsdiweigiscb-wolfenbuttelscben  Hofe,  auch  an 
der  kmsttchsisdien  Kapelle  «Kapellmeister  vom  Hause  ans",  d.  h. 
er  versorgte  sie  von  seinem  Wohnorte  aus  mit  Kompositionen,  be- 
gab sich  auch  bei  besonderen  Gelegenheiten  selbst  nach  Dresden. 
Er  starb  zu  Wolfenbüttel  1621.  Prätorius  hat  für  die  Verbreitung 
guter  Kirchenmusik  in  weitesten  Kreisen  gewirkt  und  für  alle  je 
nach  ihren  Bedürfnissen  gesorgt :  für  die  großen  Kapellen  mit  viel- 
stimmigen, von  Instrumenten  begleiteten  Konzerten,  für  die  kleineren 
Kirchen,  Schulkantorate  und  die  häusliche  Erbauung  mit  leichter 
zu  besetzenden  und  ausfiUir baren  Stücken  verschiedener  Art.  Dazu 
verlegte  er  nicht  nur  ei^^ene  Werke  auf  seine  Kosten,  sondern  suchte 
auch,  ebenso  bescheiden  wie  neidlos  und  auf  das  allgemeine  Beste 
bedacht,  die  Arbeiten  andrer  verdienter  Männer  ans  Licht  zu  ziehen. 
So  erbot  sich  u.  a.  gegen  den  Quedlinburgischen  Kantor  und 
gelehrten  Musikschriftsteller  Henricus  Baryphonus  aus  Wer- 
nigerode „den  i^emeinen  Studiis  zum  besten,  gern  die  sumptus 
und  Unkosten  zum  Drucken  seiner  Opera  willig  zu  impendiren: 
damit  nach  dem  Exempcl  der  Ualorum  auch  in  Germana  patria 
nostra  die  MusUa  gleich  als  andere  Scientiae  und  Disciplinae 
nicht  allein  exeoUret,  besondem  auch  propagiret  und  zu  Gottes 
einigem  Lob  und  Preig»  auch  Qottfärchtigen  Herzen  seliger  Re' 
ereation  und  Ergdtzlichkeit,  weit  ausgebreitet  werden  mOge."  Die 
Vorrede  zum  dritten  Teil  seines  Syntagma»  worin  er  dies  sagt,  ver- 
diente eigentlich  hier  ganz  abgedruckt  zu  werden,  um  das  Bild  des 
wackern  Mannes  und  Kflnstlers  zu  vervollständigen. 

Die  Zahl  der  von  ihm  koinporiiLrtcn,  bearbeiteten  und  gesaminelten 
Tonsatze  mag  3000  und  mehr  betragen;  1244  Gesänge  zu  zwei  bis 
zwölf  Stimmen  enthält  schon  sein  wichtigstes  Werk,  die  „Musae  Sioniae 
oder  geistlichen  ConccrtgesUnge  über  die  fOrnembsten  Herrn  Ltitheri  und 
anderer  teutsche  Psalmen,  zugleich  auf  der  Orgel  und  Chor  mit  lebendiger 
Stimm  und  allerhand  Instrumenten  in  der  Kirche  zu  gebrauchen*.  Diese 
^roßc  Sammlung,  die  in  9  Teilen  von  1605—1610  erschien,  gewährt  den 
besten  Überblick  Ober  die  Masse  der  bis  dahin  in  der  protestantischen 
Kirche  eingebürgerten  älteren  und  von  protestantischen  Tonmeistern  selbst 
erfundenen  Melodien.  Außerdem  veröffentlichte  er  zahlreiche  andere 
deutsche  Kirchengesänge  (in  cantii  simplici  et  diminuto  zu  zwei  bis 
acht  Stimmen  mit  Generalbaß  1620;  für  die  Singknaben  mit  instiumenteo 
1621;  auch  weltliche  deutsche  Lieder  1611;  ffle  .fröhlichen  deutschen 
Lieder"  mit  konzertierenden  und  Chorstimmen  in  mehreren  Chören 
„beneben  beigesetzten  Sym[itioniis  und  Ritornellis"  1620  usw.);  des- 
gleichen wandte  er  dem  lateinischen  Kirchengesange  seine  Aufmerksam- 
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kdt  zu,  verfaßte  Motetten  (5—16  voc.,  Magdeb.  1600;  Musae  Sionia* 
latinae  4  16  voc,  Norib.  1607;  Eulogodia  Sion.  Wolfenb.  16nv  Mess- 
aesAagt  (Mis^ia  Sion,,  Wolfenb,  1611),  Magntficat  (Megalynodia 
SUniia,  wolfenb.  1611),  Litanefen  (Hamburg  1612),  setzte  Hynnen  des 
14.  Jahrhunderts  fflr  zwei  bis  acht  Stimmen  (1611),  sammelte  und  druckte 
italienische  geistliche  Konzerte  (Francof.  1620),  bearbeitete  deutsche 
weltliche  Lieder  (Erato,  Hamb.  1611),  französische  und  englische  Tänze 
fDr  lostramente  Ö^amb.  und  Leips.  1611—1612),  schrieb  .Toccaten  oder 
Canzonetten  mit  fünf  Stimmen,  auf  Geigen,  sonderlich  auch  auf  allen 
blasenden  Instrumenten  zu  gebrauchen,  mit  Generai  baß"  (Thalia,  NQmb. 
1619).  Von  seinen  umfangreichen  musikwissenschaftlichen  Kenntnissen 
zeugt  sein  vielfach  erwähntes,  höchst  wertvolles  Syntagma  musicum, 
das  in  drei  Bänden  von  1615  bis  1619  (1620)  im  Selbstverlage  des 
Autors  erschien  (ein  versprochener  vierter  Band  ist  nicht  ans  Licht  ge- 
kommen). Dies  Werk  ist  von  großer  geschichttfcher  Wichtigkeit  als 
reiche  Quelle  für  die  Instrumentenkunde  (Teil  II  mit  42  Tafeln  vortrefflicher 
Abbildungen  von  Instrumenten)'),  nicht  minder  durch  die  den  dritten 
Teil  bildenden  Erklärungen  damals  üblicher  Tonformen,  der  Einrichtung 
von  Vokal-  und  InstrumentalcbOren  nach  italienischer  Manier,  der  Be- 
handliing  des  Generalbasses  und  was  sonst  zur  damaligen  höheren  Musik- 
leiire  noch  gehört  Der  erste  Teil,  in  lateinischer  Sprache  geschrieben, 
ist  geschldiflichen  Inhalts. 

Bei  dem  großen  Ansehn,  das  M.  Prätorius  auf  Grund  seiner 
umfassenden  Tätigkeit  als  Kapellmeister,  Tonsetzer  und  Schrift- 
steller geno5,  konnte  der  Einflujj,  den  er  durch  Wort  und  Tat 
auf  Einführung  und  Verbreitung  der  neuen  italienischen  Richtung 
in  Deutschland  übte,  nicht  übertroffen  werden.  Freilich  wirkten  in 
ihm  itaHcnische  Eindrücke  manchmal  so  mächtig,  daf^  er  bei  der 
Nachahmung  der  eigenen  Freiheit  und  Originalität  verlustig  ging. 
Naciidcni  sein  Lebenswerk  vollbracht  war,  stand  bereits  ein  Nach- 
folger am  Ruder  der  deutschen  Musik,  einer,  dessen  Blüte  zu 
schauen  Pralorius  gewi0  beglückt  haben  wurde :  Heinrich  Schütz, 
dem  das,  was  er  von  den  Italienern  an  erweiterten  Ausdrucks- 
mitteln  empfangen  hatte,  nur  dazu  diente,  seine  deutsche  Tiefe  und 
Kernhaftigkeit  um  so  Icrflftiger  und  anschaulicher  zutage  freien  zu 
lassen.  Wir  werden  diesem  Meister  später  wieder  begegnen. 

1)  Neudruck  dieses  2.  Teils  durdi  die  .Qesellschatt  für  Musikiorschung'  (R.  Eitnei) 
mit  Kcaautr  Nachbttdung  der  Imtnuiicatailifdii  (1884).  Der  N«iidmdt  d«*  3.  Tdls 
steht  btvot. 
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Instruniente  und  Instrumentalmusik  im  16.  und 

zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts 

Im  IV.  itnd  V.  Abschnitt  war  gezeigt  worden,  dag  das  gesamte 
Mittelatter  neben  dem  Kirdien-  und  VoDcsgesang  mit  unvermindeiter 
Liet»e  auch  dem  Inshumentenspie]  zugetan  war.  Wohl  selten  er- 
klang im  Haus,  im  Freien,  bei  geselligen  festlichen  Anlassen  eine 
Weise,  die  nicht  zugleich  durch  bistrumentalton  gestutzt,  gehot>en 
und  anmutiger  gestaltet  wurde.  So  war  es  bei  Griechen  und 
Römern  gewesen,  so  konnte  es  auch  im  13.,  14.  und  15.  Jahr- 
hundert nicht  anders  sein.  Ungezählte  Quellen  liefern  die  Nach- 
weise, nicht  zuletzt  malerische  und  plastische  Darstellungen.  Ihre 
Wichtigkeit  für  die  musikgeschichtiiche  Forschung  ist  langst  an- 
erkannt; aber  noch  sind  nicht  alle  Konsequenzen  gezogen,  die 
sich  aus  dem  Studium  solcher  Dokumente  eigetwn.  Eins  indessen 
steht  fest,  daß  das  Zeitalter  der  Renaissance  von  einer  unersätt- 
lidicn  Beg^ierde  nach  klanj^üchcm  Farbenreichtum  fTf^triebcn  wurde 
und  nichts  wtmte  von  dem  Gedanken  einer  immer  und  überall 
sich  gleichbleibenden  „Besetzung"  ihrer  Chöre  und  Orchester. 
Ebenso  stark  wie  der  Drangt  nach  soüstischer  Betätigung,  der  die 
gesamte  Musikkultur  der  Renaissance  durchzieht,  war  der  Drang 
nach  koloristischer  Abwechselung  lebendig,  und  in  ihm  liegt  die 
Erklärung  für  die  ungeheure  Zahl  an  Instrumenten,  die  fortgesetzt 
in  mannigrtaclister  Mischung  solistisch  oder  chorisch  verwendet 
wurden.  Je  weiter  wir  ins  16.  Jahrhundert  hinein  konimen,  um 
so  zahlreicher  und  glänzender  werden  die  Orchester  besetzt,  um 
so  mehr  hflulen  sich  die  Möglichkeiten,  Instrumente  und  Sing- 
stimmen zu  blendender  KlangfOlle  zu  vereinen. 

Aber  noch  immer  sind  die  Komponisten  und  die  J^anuskripte 
schweigsam,  wenn  es  gilt,  die  tatsächliche  »Besetzung*  einer  Kom« 
Position  zu  t>estimmen;  es  fehlt  fast  Qberall  das,  was  heute  jedem 
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Dirigenten  als  das  Wichtigste  eisdieint:  eine  Anweisung,  ob  und 
in  welchem  Vertitttnis  Singstimmen  oder  Instramente  an  der  Aus- 
fahning  teilzunehmen  haben.  Diese  Schweigsamkeit  eikiait  sich 
daraus,  daf  dem  Komponisten  lediglich  der  Entwurf  der  Kom- 
position an  sich  zukam  und  er  im  übrigen  freistellte,  in  welcher 
Form  sie  zum  Erklingen  gebracht  wurde.  Ganze  groge  Gruppen 
von  Werken  lassen  trotzdem  mit  einer  gewissen  Sicherheit  erkennen, 
welche  Absichten  die  Autoren  beim  Komponieren  leiteten;  bei 
anderen  sind  frrö^ere  oder  geringere  Zweifel  möglich.  Erst  etwa 
vom  fünften  Jahrzehnt  ob  bci^innen  die  Titel  der  Musikdmcke  jenes 
Schweigen  langsam  zu  brechen,  indem  sie  mit  lakonischer  Kürze 
und  geringer  Eindeutigkeit  auf  Bestimmung  und  Besetzung  hin- 
weisen. Der  stehende  Ausdruck  auf  vielstimmigen  Motetten-  oder 
Liedersammlungen  seit  etwa  1540  ist  „sowohl  mit  Singstimmen 
wie  mit  Instrumenten  auszuführen"  (»tarn  viva  voce,  tarn  instrumen- 
tis").  Diese  uiui  ähnliche  Zusätze  sind  insofern  doppeldeutig,  als 
sie  nicht  wenigef  als  vier  Möglichkeiten  der  Besetzung  zulassen: 
1.  die  Stücke  als  mehrstimmige  reine  Vokalstücke  auszufülireii, 
oder  2.  sie  auf  Instrumenten  allein  zu  spielen,  oder  3.  sie  mit 
Gesang  und  Instrumenten  zugleich  vorzutragen,  oder  endlich 
4.  eine  einzige  oder  zwei  Stimmen  als  gesungene  Solostimmen 
und  die  flbrigen  Stimmen  als  instrumentale  Begleitstunmen  aufeu- 
fassen.  Soweit  die  Entwickdung  heute  zu  aberschauen  ist,  scheint 
die  Praxis  den  Weg  von  der  vierten  Möglichkeit  Aber  die  dritte 
und  zweite  huiweg  zur  eisten  genommen  zu  haben,  ohne  da$  die 
jedesmal  früheren  verloren  gegangen  waren.  Nachdem  sich  im 
Laufe  der  ersten  Jahrzehnte  des  16.  Jahrhunderts  der  a  cappella- 
Stil  ausgebildet  hatte,  konnten  für  jede  so  stilisierte  Komposition 
sämtliche  vier  Besetzungsmöglichkeiten  eintreten.  Die  Entscheidung 
darüber  fiel  dem  leitenden  Kapellmeister  anbeim  und  war  teils  vom 
Charakter  des  Werkes,  teils  von  der  im  gegebenen  Augenblick 
zur  Verfügung  stehenden  Zahl  der  Sänger  oder  Spieler  abhängig. 
Die  Komponisten  selbst  rechneten  von  vornherein  mit  den  Zufällen 
der  Praxis  und  bestanden  keine,  wegs  auf  einer  immer  und  überall 
gleichen  Besetzung  ihrer  Werke. 

Zahlreich  sind  die  Vorreden  und  Anmerkungen,  in  denen  die 
Komponisten  über  diese  schwankende  Aufführungspraxis  Auskunft  geben. 
Wenigstens  eine  davon  sei  zur  Kenntnis  gebracht,  Jakob  Gallus,  einer 
der  bedeutendsten  a  CappeUisten,  setzt  dem  dritten  TeU  seines  »Opus 
musicum*  (1587)  folgende  «Instmctio  ad  Miisicos'  voran,  die  sich  auf 
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die  Besetzung  seiner  großen  doppelchörigen  Motetten  bezieht^).  Sie 
lautet  in  freier  Obersetzung: 

„Wenij^es  habe  ich,  ihr  eifrigen  Musil:frcundc .  zu  bemerken  über 
die  Art  meiner  Arbeit  und  über  die  von  einigen  erhobene  Anlclage.  Die 
Anldige  betrifft  den  Umstand,  dafi  ich  nfemaB  hlnslcbt&di  der  [rar  meliie 
Kompositionen  erforderlidien)  Stimmen  RQcksicht  gmomnen  hatte  auf 
die  den  meisten  Kirchen  tut  VerfügumT  stehenden  wenigen  Sänger,  deren 
Zahl  der  der  erforderlichen  Singstimmen  nicht  gleich  sei.  Aber  da  es 
wohl  sdiwerlidi  eine  einigermraeii  angesebene  uemeinde  gibt,  bei  der 
nicht  ni-tser  angestellt  waren,  oder  auch  kium  einen  der  Orj^cl  ent- 
behrenden Chor  —  falls  wegen  der  geringen  Anzahl  von  Sängern  Orgel 
und  Instrumente  zu  Hilfe  Icommen  roflssen,  so  sehe  ich  nicht  ein,  warum 
meine  Stücke  unauaflUirtw  ado  aoHeii.  Im  Falle,  daß  die  Sänger  uml 
die  übriß^en  sich  gruppenweise  ansehen,  scheint  sich  ein  Anblick  zu  er- 
geben wie  bei  den  Leviten,  die  unter  Leitung  Salomos  sowohl  mit  Tuben 
wie  mit  Menscfaenstimmen,  mit  QmtMdi,  Qtbarl  iifid  alleiki  Art  von 
Musikern  ziisammenmusizieften.*  Vgl.  audi  unten  S.  274  ft 

Wir  hatten  bereits  im  vorigen  Kajntel  Gelegenheit,  eine  Menge 
klassiscber  Instrumentalmusik  des  14.  und  15.  Jahrbunderts  Icennen 
zu  lernen :  Orgelmessen  und  •motetten,  auch  Chansons  und  weltliche 
Lieder.  Doch  handelte  es  sich  hier  hauptsächlich  um  instrumentale 
Bearbeitungen  von  Gesangsweisen.  Es  fragt  sich,  ob  die  Renaissance 
nicht  auch  rein  instrumentale  Kompositionen  kannte,  Stücke  also, 
die  nicht  ohne  weiteres  als  Bearbeitungen  angesprochen  werden 
können.  In  der  Tat  gab  es  solche,  doch  haben  sich  Proben  bis 
jetzt  nicht  allzu  zahlreich  aufgefunden.  Aus  dem  13.  Jahrhundert 
sind  dreistimmige,  äußerlich  den  gesungenen  Motetts  entsprechende 
Instrumentalslücke  vorhanden;  das  14.  Jahrhundert  bringt  ein-  und 
zweistimmige  Kompositionen  völlig  instrumentaler  Faktur,  die  ver- 
mutlich von  Ürgei  oder  Violen  gespielt  wurden,  ferner  Tanzstücke  in 
größerer  Zahl.  Ein  um  1420  entstandenes  Gedicht  verzeichnet  die 
Namen  mehrerer  damals  in  Italien  gebräuchlichen  Tänze:  La  Po- 
stonella,  la  PicdUna,  ta  Forosetta,  la  Campagnina,  la  Marttmüa, 
ia  Paiacbia,  la  (Mduceia,  la  Monianina,  la  Cosa  bassa  usw.,  und 
die  Tanzlehre  des  Andrea  Comazano  (1465)  nennt  als  die  vier 
Haupttlnze  seiner  Zeit  Ptoa,  SaUareüo,  Qaatemaria  und  Bassa^ 
datiza,  von  denen  sich  der  erste«  zweite  und  vierte  bis  ins  16.  Jahr- 
bnndeit  erhalten  haben.  Solche  Tanzmusik  spielte  man  fflr  ge* 
wCUuiUch  nicht  auf  den  feineren,  aristokratischen  histruntenten  (Viola, 
Laute),  sondern  auf  den  kräftiger  klmgenden  Pfeifen,  Schalmeien, 
Flöten,  zuweilen  unter  Teilnahme  von  Triangel  und  Trommel. 
Doch  wird  auch  die  Handoisel  (Organetto)  gelegentlich  als  Be- 
Sieitinsfaument  beim  Tanz  genannt.  Wie  das  Ued,  so  hat  auch 

0  Ntndnidc  in  Denlctn.  der  Tente.  In  öttcndch,  Jdirg.  XXt. 
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der  Tanz  dazu  beigetragen,  die  Instrufflentalmusik  selbstfindig  zu 
machen,  und  wir  dflrfen  annehmen,  da$  die  ältesten  fQr  sich  be- 
stehenden Instmmentalstflcke  Tfinze  gewesen  sind.  Das  Ued,  so 
kann  geschlossen  werden,  eiferte  zu  ansdrucksvoller  Tongebung 
an,  wShrend  der  Tanz  die  Ausbildung  der  instrumentalen  Rhythmik 
und  der  geschlossenen  Formen  beförderte. 

Mit  zu  den  ersten,  nachweislich  fflr  Instrumente  bestimmten 
Tonformen  gehören  die  bereits  oben  (S.  93,  101)  erwähnten 
Estampies  (Estampidas),  denen  wir  bei  den  Troubadouren  des 
13.  Jahrhunderts  begegnen*).  Eine  solche  E^tampida  besteht  aus 
drei,  vier  oder  mehr  Abschnitten,  Puncta  genannt.  Jedes  Punktum 
hat  die  Gestalt  eines  kleinen  Tanzes  für  sich  und  wird  aus  zwei 
längeren  Melodiegliedern  gebildet,  die  einander  gleich  und  nur  hin- 
sichtlich der  Schlüsse  unterschieden  sind.  Der  in  der  Mitte  er- 
scheinende Halhschluj^  ist  gewöhnlich  mit  apertum  {onvert),  der 
Ganzschluft  arii  Ende  mit  clausuni  (clos)  überschrieben.  Durch 
Joli  de  Ororlico,  der  am  Ende  des  13.  Jahrhunderts  schrieb, 
wissen  wir,  dal>  auch  die  sog.  Ductia  (S.  93)  aus  mehreren  solcher 
Punkta  bestand ;  auch  die  Ductia  war  ein  reines  instrumentaistück, 
wenn  auch  gelegentlich  Gesang  hinzutreten  konnte. 

Sehr  bald  schon  kam  man  auf  den  Gedanken,  solche  Tanz- 
stücke zu  bestiinnilen  Gruppen  zusammen  zu  slcilcn,  man  erlucU 
dann  eine  Suite.  So  bringt  z.  B.  ein  Manuskript  des  beginnenden 
15.  Jahrhunderts  (Brit  Mus.  Add.  29987)  bereits  die  Zusammen- 
stellung von  mehreren  solcher  Tinze,  die  als  Oeneraltitel  .1  stan- 
pitta*  und  als  Untertitel  Namen  wie  öäaetta,  Chominciamento, 
Isabeüa,  Tre  fmäam  usw.  haben.  Im  16.  Jahrhundert  mehren  sich 
Sammlungen  von  TBnzen  fOr  Instrumente.  Es  erscheinen  Druck- 
ausgaben wie  die  von  Atteignant  1529/30  in  Paris  (fOr  Laute 
oder  laavierinstrumente),  Tilman  Susato  1551  in  Antwerpen 
(fflr  vier  Instrumente),  Pierre  Phaldse  1583  in  Antwerpen 
(ebenso,  aber  auch  zu  singen),  in  denen  wir  die  ersten  umfang- 
reicheren Instrumentalmusikdrucke  (mit  Ausnahme  der  zahlreichen 
Lautenbflcfaer)  vor  uns  haben.  Von  den  Tänzen  des  15.  Jahr- 
hunderts unterscheiden  sich  die  des  sechzehnten  durch  ihre  viel 
größere  rhythmische  Beweglichkeit,  ihren  nicht  mehr  polyphonen, 
sondern  akkordürhen  Tonsatz  und  dadurch,  daf^  die  Melodie  tiberall 
in  der  Oberstimme  liegt.  Das  Volkstümliche  bricht  deutlicher  her« 

■)  Dazu  P.  Aubry,  Estampies  et  Dame«  royal«.  Puls  1907,  nnd  Revitc  miud» 
cale,  Paris  1904  mU  NotcnbcUpiden. 
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vor,  imd  eine  ganze  Anzahl  dieser  Tflnze,  namentlich  aus  der 
Sammlung  von  Susato,  haben  in  Melodie  und  Hannonie  so  an- 
sprechende Zuge,  da^  de  noch  heute  mit  Veignflgen  angehört 
werden  kOnnen.  In  einigen  herrscht  ungebundene  Fröhlichkeit,  ui 
andern  Emst  und  Melancholie,  in  wieder  andern  tauchen  humo- 
ristische  Elemente  auf,  so  dag  wir  in  ihnen  wiUkommene  Ergän- 
zungen sehen  können  zu  den  bekannten,  so  gern  an  musikalische 
Szenen  anknüpfenden  Genrebildern  der  holländischen  Maler  der  Zeit. 

Auch  in  Zukunft  bleibt  das  Tanzlied  der  eiefentliche  Rahmen 
iür  die  Entwicklung  des  Instrumentenspiels,  und  zwar  in  jener 
doppelieiligen  Gestalt,  wie  es  schon  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts 
in  Italien  und  Deutschland  tiblich  war,  nämlich  in  der  Verbindung 
eines  langsamen,  geschrittenen  Tanzes  mit  einem  schnellen,  ge- 
hüpften. In  Deutschland  hiefj  dieses  Tanzpaar  „Tanz"  und  .Nach- 
tanz", in  Italien  Passamezzo  (Parvana)  und  Saliarello  ((jalliarda)^. 
wobei  als  charakterislisch  noch  zu  bemerken  ist,  dar>  der  „Xach- 
tanz""  oder  Saltarello  gewöhnlich  nur  eine  schnellere  in  den  Tnpel- 
takt  versetzte  Wiederholung  des  im  geraden  Takt  stehenden  voran> 
gehenden  .Tanzes*  war,  mithin  auch  derselben  Tonart  angehörte» 
Daher  hdj^  der  Nachtanz  sehr  oft  auch  Tripta  oder  Proportz  und 
wurde  manchmal  gar  nicht  erst  niedergescfaneben,  sondern  von 
den  Spielern  selbst  aus  dem  Vörtanz  entwickelt  In  diesen  beiden 
Tänzen  liegen  die  Keime  der  alsbald  sich  schnell  entwickelnden 
ittstrumentalsuite.  Zunächst  ist  es  die  Literatur  fflr  Laute, 
des  Universalinstruments  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  in  der  die 
Suite  allmählich  Gestalt  annimmt.  Schon  m  dem  vierten  Lauten- 
tabulaturbuche,  das  Petrucci  1506  solchen  aus  dem  Jahre  1507- 
folgen  UeS,  gesellt  sich  zu  Pavane  und  Saltarello  ein  dritter  Tanz,. 
Piva  genannt,  der  ebenfalls  im  Tiipeltakt  aus  der  Pavane  ent- 
wickelt ist.  Bald  findet  sich  zum  ersten  Saltarello  ein  zweiter, 
ein  dritter  ein ,  am  Schluf^  erscheinen  freie  Nachspiele  (Toccate)» 
und  die  •^oiT.  Ripresa^  die  zuerst  nur  ein  Anhängsel  der  dreiteiligen 
Tanze  bildet,  wächst  sich  zum  selbständigen  Gebilde  aus.  Bald 
herrscht  m  der  Gruppierung  der  Tänze  grolle  Freiheit,  indem  Zahl 
und  Gattung  der  auf  die  Pavane  folgenden  Stücke  bei  den  ver- 
schiedenen Meistern  wechseln.  Gegen  Ende  des  Jahrhujiderts  aber 
erhebt  sich  in  Italien  schon  die  für  die  Folge  maf^p^ebende  Ord- 
nung; Pavane  —  Galliardc  —  Alleniaiide  —  Counsnte  deutlicher, 
während  Sätze  wie  Intrada  uiid  Balletto  neben  freigcbiaUete  kleine 
Präludien  treten.   In  Deutschland  kommen  diese  Namen  ebenfalls 
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vor,  doch  hielt  man  axt^ßtdtm  noch  an  Sondefbezetchnungen  fest» 
die  gleich  den  »Tönen"  der  Meistersinger  auf  peraOnliche  oder 
andere  gelegentliche  Beziehungen  zurückzuführen  sind.  Wir  haben 
da  u.  a.  die  Namen  Hupfiauff,  Imperial,  Hoppeltanz,  Bruder-Cunrad- 
Tanzmaj^,  Hoff-Dantz  usw.,  die  sich  in  der  Hauptsache  auf  die 
insprflnglich  bestehenden  Typen  zurückführen  lassen.^) 

Neben  die  Lautensuite  tritt  bald  nach  dem  Jahre  1600  in 
Deutschland  die  vielstimmige  Orchestersuite.  Da^  sie  in  ihren 
Wurzeln  viel  weiter  zurückreicht,  ist  sicher.  Auch  sie  erwuchs 
auf  dem  Boden  des  vielstimmigen  weltlichen  Liedes;  denn  wenn 
uns  auf  Titeln  der  Liedersammlungen  von  Formschneider  (Nürn- 
berg 1533),  Heinr.  Fink  (1536),  Forster  (1 539)  und  vielen  der  späteren 
Zeit  die  Bemerkung  begegnet  „lustig  zu  singen  und  auf  allerhand 
Instrumenten  dienlich"  (oder  auch  lateinisch:  tum  Viva  voce,  tum 
omnis  ge/wris  Uistrumentis  commodissimae),  so  braucht  man  sich 
nur  drei  oder  vier  solcher  Lieder  instrumental  nacheinander  vorge- 
tragen zu  denken,  um  eine  »Suite'  zu  haben.  Ehe  man  sich  indessen 
prinzipiell  zur  Verbindiuig  einzelner  Orchester-Tanzlieder  zu  einm 
Zyklus  entscfalog,  legte  man  erst  Sammlungen  von  lenzen  einerlei 
Art  vor:  entweder  lauter  Intraden  oder  lauter  Balletti,  Pavanen  usw., 
wobei  noch  immer  Texte  zum  eventuellen  Singen  t>eigegeben 
werden,  so  da$  also  die  Wahl  der  instramentalen  oder  vokalen 
Ausführung  im  Blieben  der  Benutzer  stand.  Der  nächste  Schritt 
zur  Emanzipation  vom  Texte  war  der,  da0  sich  in  einzelnen 
Sammlungen  neben  Stücken  mit  Text  solche  ohne  Text  ein- 
stellten, z.  B.  bei  Demantius,  ConvitHum  delitiae  1606,  wo 
neben  18  Intraden  mit  Text  12  ohne  solchen  stehen;  Georg 
Hase,  Balletten  mit  und  ohne  Text  1610.  Endlich  erscheinen 
Sammlungen,  in  denen  ausdrücklich  auf  die  Textlosigkeit  der  Tänze 
hingewiesen  wird:  Joh.  Groh,  Neue  Intraden,  so  den  Text  nicht 
gebrauchen  1603;  Val.  Otto,  Neue  Paduanen,  Galliarden  usw. 
allen  denen  Musikanten  und  Instrumentisten,  welche  keinen  Text 
nicht  gebrauchen  1611;  A.  Eichhorn,  Schöne  auserlesene  ganz 
neue  Intraden  usw.  ohne  Text  1616  usw.  Einer  der  ersten,  die  in 
diesem  Sinne  ihre  Tänze  rein  instrumental  ausgeführt  haben  wollten, 
war  Aiess.  Orologio,  Intradae  quinque  et  sex  vocibus  in  omni 


^  In  Woltt  Heckeis  Lantenbndi.  Siiafibaig  ISBÜ,  freiten  wir  auf  «rfimi  l»ay^ 

fischen  Hoff-Dantz,  Oraff  Johann  von  Nassaw  Dantz.  Bochs-,  Burger-,  Künigin-,  Brintzen-, 
Zfiner-,  Maruscat-,  Betler-,  Helena-,  Juden-,  sprlngentten  Dantz;  welKh  Schaneri  Weat- 
fiUer-,  Kochelspcrger-,  Siebentaler-,  Laulfer-Dantz  usw. 
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gimen  instramenätnun  muskarum  usus  esse  potest  1597.^)  Nun- 
inehr  wächst  die  orcfaeslnle  Tanzfitentiir  binnen  kurzem  erstauidicb 
an.  Unter  den  vomehmsten  Vertretern,  die  solche  Tflnze  entweder 
noch  ohne  strenge  Anordnung  gruppenweise  vorlegen  oder  doch 
wenigstens  nach  dem  Vorbilde  der  Lautenmeister  Pavane  mit 
Galliarde  und  Courante  verbinden,  begegnen  wir  Valentin  Haus- 
mann, Nene  artige  und  liebliche  Täntze  1602;  Venusgarfen  1602; 
Nene  Irltraden,  Padnanen  und  Gaüiarden  mit  5  und  6  Stimmen 
füraehmlich  auf  Violen  zu  gebrauchien  1604;  Melchior  Franck, 
Neuemusikalische  Intraden  1608;  Mores  mnsicales  1610;  Recreationes 
Musicae  1614;  Neues  musikalisches  Lustgärliein  1623;  H.  L.  Hassler, 
Lustgarten  1601;  Venusgarten  Ibiö  (mit Hausmann);  Job.  Staden, 
Neue  Pavanen,  Galliarden  usw.  1618;  Joh.  Groh,  30  neue  aus- 
erlesene Paduanen  und  Galharden  1604;  Barth.  Praetorius,  Neue 
liebliche  Paduanen  und  Galliarden  1617;  Joh.  Moller,  Balth. 
Fritsch,  Georg  Engelmann,  Wilh.  Brade  usw. 

An  Neuausgaben  wurden  in  den  letzten  Jahren  veröffentlicht: 
Hassleis  Lustgarten  in  Bd.  15  der  Publ.  der  Gesellsch.  i.  Musikiorschung; 
Tinze  von  raufinumn  und  Fianck  in  Bd.  16  der  Denkm.  deutscher  Ton- 
kunst (Bötsche),  J.  H.  Schein,  Banchetto  musicale  in  der  Prüfcrschen 
Gesamtausgabe  der  Werke  Scheins  Bd.  1,  Tänze  von  Joh.  Staden  im 
Vni.  Jahrgang  der  Denkmäler  deutscher  Tonkunst  (Bayern,  E.  Schmitz). 
Ferner  im  Klavierauszue  eine  Auswabl  «Refgen  und  Tluze  ans  Kaiser 
Matthias  Zeit'  von  H.  Riemann. 

Endlich  wird  die  viersttzige  Sdie  erreicht  bei  Paul  Peurl 
(Bflwerl),  Neue  P&duanen,  Inirada,  Däntz  und  Galliarden  1611,  ferner 
\m  Joh.  Herrn.  Schein,  Banchetto  musicale  1617.  In  beiden 
Sammlungen  tritt  nicht  nur  ehi  festes  Prinzip  m  der  Anordnung  der 
Satze  auf  (bei  Schein:  Pavane  —  Galliarde  —  Courante — Allemande 
mit  Tripia),  sondern  es  wird  auch  der  alte  Versuch  wieder  au|ge* 
nommen,  die  Tänze  melodisch  aus  dem  Haupttanz,  der  Pavane,  zu 
entwickeln,  so  dag  also  die  einzelnen  Suitenstücke  nicht  nur  in  der 
Tonart,  sondern  auch  hinsichtlich  der  Melodik  korrespondieren.  Der 
Ausdruck  »Variationensuite",  den  man  hierfür  gewflliltliat,  trifft,  streng 
f^enommen,  nur  für  einige  Fälle  zu,  da  es  sich  nur  ausnahmsweise 
um  wirkliche  Variationengebilde  handelt  und  viel  häufiger  der  Fall 


')  Uaü  aber  nocli  1630  der  Zusammenhang  des  Otcbestertanze  mit  Alteren  weit- 
Hdiai  Uedem  iildit  gesdnmndcii  trar.  beweist  n.  a.  das  in  dfcscm  Jahr  m  Kambofg 

pcdrncMe  Cnnvl-jlum  deliclae  des  Th.  Avenarius,  wo  in  vielen  Fällen  über  der  be- 
treffenden Paduane  oder  Oalliarde  der  Text  des  zugrunde  liegenden  Liedes  bemerkt 
ist,  z.  B.  ,super  Von  der  Fortun*,  .super  Es  wollt  ein  Mflgdlein  Wasser  horn*. 
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eintritt,  daj^  die  Nachtänze  nicht  nur  stark  gekürzt  oder  verlängert 
sind,  sondern  überhaupt  nur  in  den  Anfangstakten  thematische  Ver- 
wandtschaft mit  dem  Haupttanz  zeigen.') 

Als  vornehmstes  Stück  der  Suite  galt  die  Pavane.^)  Sie  ist 
das  Muster  eines  würdevollen  Tanzes,  im  p:eraden  Takt,  breit  und 
ruhig,  im  letzten  ihrer  drei  Teile  meist  etwas  lebhafter  gehalten,  durch- 
setzt iTiit  Vorhaltsdi-ssonanzen  und  allerlei  Bindungen:  hier  konnte  der 
Suiteiikonipüiiisi  seme  kontrapunktische  Fertigkeit  zeigen.*)  Die 
Galliarde  vertritt  das  heitere  Element;  sie  steht  im  Tnpeltakt,  liebt 
punktierte  Viertel  und  zieht  nur  selten  kontrapunktische  Bildungen  in 
ihr  Bereich.  Der  Cour  ante,  am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  der 
beliebteste  Tanz  in  Frankreich,  war  streng  iambischer  Rhythmus  (ge- 
wöhnlich im  Vi  Takt)  eigen,  der  durch  Punktierung  der  Hauptnote 
imd  leichte  Accente  auf  schwachen  Taktzeiten  den  Charakter  des 
teils  gleitend,  teils  hüpfend  ausgeführten  Tanzes  deutlich  ausprägt. 
Die  Italienische  Schwester  der  französischen  G>uiante»  Corrente  ge- 
nannt, unterscheidet  sich  von  ihr  durch  Betonung  des  .Laufens*, 
d.  h.  bewegt  sich  hurtig  ohne  rhythmische  Detailbildungen  in  ein 
und  derselben  Bew^ung,  am  liebsten  in  Achteln,  dahm.  Doch 
kommt  es  vor,  dag  beide  Typen  gelegendich  nebeneinander  ge- 
stellt werden.  £He  Allemande  der  alteren  Zeit  hat  bisweilen 
Ähnlichkeit  mit  der  Pavane,  ohne  diese  an  kunstvoller  Durch- 
bildung zu  erreichen ;  sie  trägt  Einleitungscharakter  und  wurde  sehr 
bald  nicht  mehr  getanzt,  sondern  als  Eröffnungsstück  bei  alleriei 
Gelegenheiten  verwendet  ähnlich  der  In  trade,  die  allerdings  häufig 
ihrer  ursprünglichen  Bedeutung  entgegen  auch  in  der  Mitte  von 
Suiten  erscheint.  Eine  lange  Reihe  andcnr  Tänze  gesellt  sich, 
namentlich  in  dem  von  je  in  der  Tanzkunst  hen  orragenden  Frank- 
reich, zu  diesen  Grundtypen:  Braiüe,  Boun^e,  Passepied,  Sarabande, 


*)  Schein  sagt  im  Vorwort ,  die  Satze  seien  .in  der  Ordnung  allewege  so  ge- 
setzet, daß  sie  in  Tono  und  Inventione  einander  fein  respondieren*.  Für  ihn  trifft  der 
Name  VariattotiMisiiHt  tm  aUgtoidiicn  besser  »i  als  fOr  Peutl. 

*)  Auch  Paduane,  d.  h.  Tanz  aus  Padua.  Altere  Ableitungen  bringen  das  Wort 
mit  Pavo,  der  Pfau,  in  Verbindung,  was  etymologisch  vieUcicbt  nicht  korrekt  ist,  aber 
auf  dt«  bdlcMen  stavltltltdca  .Pfracnsdiwaiu-Tiiiie'  des  15.  Jahitnmdcrts  (s.  oben 
S.  236)  zurückweist. 

»)  Nach  Prätorlus,  auf  dessen  ausffihrüche  Beschreibung  dieser  Tanzformen 
im  Syntagma  musUum  Iii  tiier  verwiesen  sei,  iconnte  die  Pavane  ihres  ernsthaften 
Cbsiakteis  auch  In  der  Kiidie  gea|dcli  wcfdcn.  Audi  Mersenne  In  seiner  Htmmdt 
itnlversette  (1636)  gibt  schätzenswerte  Erklärungen,  wobei  aber  im  rüt^c-neincn  bemerkt 
sei,  daß  sich  die  einzelnen  Tanztypen  nie  vollkommen  gleichen,  sondern  von  buntester 
Vldgctlalligkett  sind  und  dl«  vcrsditedensic  Indfvidudlc  AuUsssunf  tnfieflen. 
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Gavotte,  Menuett,  Gigue,  Volte,  von  denen  jeder  einzelne  seine 
besondere  Geschichte  und  musikalische  Physiognomie  hat. 

Als  Kunstwerk  steht  die  deutsche  Oichesteisuite  auf  hoher 
Stufe.  Trotz  ihrer  Bestimmung  fflr  Zwecke  des  geselligen  Lebens 
wie  Zusammenkünften,  Ständchen,  Studentenschmausen,  Hochzeiten, 
Konzerten  der  bürgerlichen  Collegia  musica  usw.  trägt  sie  durch- 
aus Züge  der  Kunstmusik.  Zum  mindesten  vierstimmig,  häufiger 
noch  fünf-  und  sechsstimmig,  bietet  sie  Gelegenheit  zur  Anwendung 
aller  Künste  der  obligaten  Stimmführiini:^.  Nirc^ends  finden  sich 
„faule  Stimmen",  alles  ist  belebt  und  in  Bewegung;  überall  blickt 
nicht  nur  eine  hohe  technische  Diirchhildunc^  hervor,  die  beweist, 
welch  strenger  Schule  die  meisten  Stadtpieifer  und  „Hausmänner" 
entwuchsen,  sondern  auch  Sinnigkeit,  Gemüt  und  Herzlichkeit  weht 
uns  aus  diesen  Suiten  in  reichem  Matje  entgegen,  bei  dem  einen 
mehr,  beim  andern  weniger.  Auch  der  Humor  findet  gegebenen- 
falls seine  Stelle,  und  einzelne  Suitcnmcister  wie  David  Cranier 
in  Hamburg  (1631)  versuchten  sogar,  die  Suite  um  programmatische 
Vorwürfe  zu  bereichern.  Trotz  der  Unruhen,  die  der  Dreii)igjähnge 
Krieg  mit  sich  brachte,  blieben  die  Suitenkomponisten  fleißig  bei 
der  Arbeit  und  retteten  damit  ein  Stock  echter,  kerndeutscher  Musik 
in  die  Friedenszeit  hinaber.  Von  1600  an  bis  ins  letzte  Drittel 
des  Jahrhunderts  bringt  jedes  neue  Jahrzehnt  neue  Namen;  die 
Pressen  von  Ntlmberg,  Prankfurt  a.  M.  und  Hanbuig  standen  nie 
still,  und  wackre  Verleger  waren  beshrebt,  immer  neues  Material  zu 
liefern  oder  zerstreute  Kompositionen  in  Sammlungen  oder.  Aus- 
wahlen herauszugeben. 

Auch  in  England  fand  die  Orchestersuite,  vielletdit  Ober 
Hamburg  hinweg,  nach  1600  Eingang.  Schon  vor  diesem  Jahre 
entstanden  A.  Holborns  Pavans,  Galliards,  Allmains  usw.,  1599 
von  dessen  Bruder  veröffentlicht,  dann  gab  der  in  deutschen  Diensten 
stehende  englische  Violinist  Thomas  Simpson  in  Frankfurt  (1610) 
und  Hamburg  (1617)  zwei  Suitenwerke,  1621  zu  Hamburg  ein 
Sammelwerk  mit  Suiten  verschiedener  Autoren  (auch  englischer) 
heraus.  Andere  englische  Suiienkompo nisten  dieser  Zeit  sind 
John  Jenkins,  Benj.  Roger,  Coleman,  Lock,  Johnson, 
Carward.  Das  Wort  „Consort",  das  auf  einigen  Titeln  er- 
scheint, ist  der  englische  Ausdruck  für  Dilettantenkonzert  oder 
Collcgium  musicum  (Konzert,  Zusammenspiel)  und  deutet  auf  einen 
ähnlichen  Gebrauch  der  Suite  wie  in  Deutschland. 

In  Frankreich  wird  die  ältere  instrumentalsuite  vertreten 
V.  Demner,  Madk|ticUclite.  Z.  Aufl.  15 
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durch  die  sog.  CollectiOR  Philidor,  dnes  großen,  von  Andr€ 
Datiican  Philidor  (gest  1 730)  in  59  geschriebenen  Foliobanden 
hinteflassenen  Sammelwerks,  das  8u$er  einzelnen  noch  ans  dem 
16.  Jahrhundert  stammenden  Tanzsitzen  (Branles»  Airs»  Allemandes) 
hauptsächlich  die  französische  Tanzmusik  des  17.  Jahrhunderts 
befflcksicfatigt.  Es  sind  in  der  Hauptsache  Balletts,  die  bei  Geburts- 
tags-, Hochzeits-  und  anderen  Feiern  der  verschiedenen  Herrscher 
getanzt  worden  sind,  daher  an  einen  bestimmten  Stoff  (Sujet)  ge- 
bunden und  folglich  ohne  die  Selbständigkeit,  die  den  deutschen 
und  englischen  Suiten  zukommt.  Um  die  Mitte  des  Jahrhunderts 
glänzen  in  Paris  als  Ballett-  und  Suitenkomponisten  de  la  Croix, 
Bruslard,  Arthus,  Mazuel,  die  siimtlich  den  ,24  violons  du 
roi'  angehörten,  und  Guill.  Dumanoir,  der  ,roi  de  violons*, 
der  alsbald  von  Lully  abgelöst  und  tibertroffen  wurde. 

Der  nächste  Schritt,  den  die  mehrsliinniige  Instrumentalsuite 
in  der  Entwicklung  vorwärts  tat.  war  der,  daf^  sie  sich  allmählich 
ihres  ursprünglichen  Zwecks,  nämlich  als  Tanzmusik  zu  dienen, 
entfremdete.  Hatte  sie  sich  bisher  am  liebsten  im  Freien  bewegt 
und  daher  nur  Streich-  oder  Biasinstrunicnle  bcvorzugl,  wagt 
sie  schon  im  zweiten  Drittel  des  17.  Jahrhunderts  eine  Annäherung 
an  die  vornehme  Kammermusik,  indem  sie  den  von  Italien  her- 
kommenden Basso  continuo  aufzunehmen  und  allmählich  Stacke 
emzuverleiben  beginnt,  die  keine  TBnze,  sondern  freie,  der  i^nnmer- 
musik  entlehnte  Formen  waren.  Das  letztere  ist  besonders  wichtig. 
Schon  die  filtere  Lautensuite  beschlog  oder  leitete  die  Tanzfolge  gem 
mit  einer  freien  Improvisation  (Praeluduim,  Praeambulum,  Toccata) 
eüi  (&  oben  S.  237).  Von  etwa  1650  an  wird  dies  auch  in  der 
mehrstimmigen  Suite  flblich.  Es  treten  Sonaten,  Sonatmen,  Sinfo- 
nien, Präludien  an  die  Spitze  und  ersetzen,  was  vordem  den 
Paduanen,  Intraden  oder  Allemanden  zukam,  die  zwar  nicht  ganz 
verschwinden,  aber  doch  immer  mehr  an  Bedeutung  verlieren. 
Dabei  paaren  sich  Einflasse  von  Italien  und  Frankreich  her  mit 
Einflüssen  aus  der  Opern-  und  Kammersinfonie,  so  daf5  es  zu 
einer  Suitengattung  kommt,  die  ziemlich  weit  von  dem  alten  Typus 
der  M  Franck,  Hausmann,  Peurl,  Schein  entfernt  ist,  sowohl  der 
äußeren  Gestalt  wie  dem  geistigen  Gehalt  nach,  Ihie  Besprechung 
bleibt,  da  sich  dieser  Umschwung  nach  dem  Jahre  1650  vollzieht, 
einem  späteren  Kap  tii  vorbehalten. 

Zur  Literatur  für  die  Geschichte  der  älteren  Suite  mögen  genannt 
sein:  F.  M.  Böhme,  Geschichte  des  Tanzes  in  Deutschland  1886; 
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G.  Nottebohm,  Die  Anfänge  der  Klaviersuite  (Wiener  Monatsschrift  f. 
Theater  und  Musik  1855);  Wasielewski,  Die  Coilection  Phüidor 
(Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  1885);  H.  Riemann,  Au!s;nze 
in  den  Monatsheften  für  Musikgeschichte  1894,  Mus.  Wochenblati  18  )5, 
Aula  (München)  1895,    (Sammelbändc  der  Int   Mus -Ges.  1904    05  ;; 

H.  Kretzschmar,  Führer  durch  den  Konzertsaal  I,  1898;  Tob.  Nor- 
1 1  n  d ,  Zur  Geschichte  der  Suite,  Sammelb.  d.  I.  M.  G.  1  dOS-^OS;  H.  P  rfl  f  e  r, 
Joh.  II.  Schein  und  das  weltliche  deutsche  Lied  des  17.  Jahrhunderts 
(Anhang)  DJS;  .1  Ecorcbeville,  Viugt-quatre  Suites  d'orchestre usw. 
2  Bde.,  Paris  1906. 

Eins  der  ältesten  In.'^truineTitc,  zui.^Ieich  dasjenige,  das  bis  auf 
den  heutigen  Tag  die  meisten  Verbesserungen  erfahren  hat,  ist  die 
Orgel.  Sie  war  keineswegs  von  Anfang  an  ein  ausschliepch 
kirchliches  Instrument,  sondern  lange  auch  außerhalb  der  Kirche 
beliebt  und  gebraucht. 

Eine  Aufklärung  ihrer  Vorgeschichte')  kann  hier  nicht  versucht 
werden,  es  genüge  zu  bemerken,  daii  sie  von  der  bei  den  Griechen  und 
Römeni  sehr  verbreiteten  Wasscrorgel  (Hydrauios,  S.  20)  abstammt  Die 
Wasserorgel  selbst  ist  aber  wahrscheinlich  nur  eine  Verbesserung  einer 
vorher  sdion  bekannten»  ihren  Ursprung  direkt  aus  der  Verbindung  von 
SackpfeHe  und  Syiimt  (Siebenpfeife,  Panspfeife)  heridtenden  Art  von 
)A^ndorgel  gewesen.  Ob  man  von  Wasserorgeln')  in  den  Kirdien  des 
Abendlandes  viel  Gebrauch  gemacht  hat,  scheint  nicht  ausgemacht  zu 
sein;  sowohl  das  Gefrieren  des  Wassers  zur  Winterszeit  in  den  nördliciieren 
Gegenden  wie  das  gurgelnde  Geräusch,  das  es  verunucht  haben  soll, 
sprechen  dafrcn;cn  rnj^cwiß  ist  auch  der  Zeitpunkt  der  Einführung  der 
Orgel  in  die  lateinische  Kirche,  Sicher  scheint  nur,  dafi  sie  von  den 
Byzantlnem  Ins  At>endland  hertlbergelcommen  tet,  ob  aber,  wie  man  ge- 
wöhnlich annimmt,  unter  Papst  Vitalian  I.  (657—672),  läfit  sich  nicht 
nachweisen,  denn  mit  den  »Organis*,  die  er  in  die  Kirche  eingeführt  haben 
soll,  können  aucli  andere  Instrumente  oder  Geräte  gemeint  sein.  Doch 
darf  man  das  7.  oder  8.  Jahrhundert  als  die  Zdt  ihrer  Aufnahme  in  die 
lateinische  Kirche  bezeichnen.  Pipin  erhielt  im  Jnhrc  756  vom  byzan- 
tinischen Kaiser  Constantin  Copronymus  eine  Orgel  mit  bleiernen  Pfeifen ; 


*i  Die  umtassendste  und  lehrreichste  Geschichte  der  Orgel  gibt  Mich.  Prt- 
torius,  Syntagma  musicum.  Tom.  II,  WolffenbQtlel  1619,  ohne  sich  viel  auf  die  fabel- 
hafte Vorgeschichte  einzulassen.  Ferner  siehe  das  berühmte  Werk  des  Benediktiners 
D.  Bedos  de  Celles,  L'art  du  facteur  (fOrgues,  in  4  Teilen  und  einem  Bande  mit 
137  Kopfertileln  tn  Paris  1766— TB  sehr  splendid  In  QrofttOllo  fednidct  (die  Prifae»  ent- 
halt p.  1-20  eine  Hist.  abri'gie  de  tOrgiie).  Das  Werk  liegt  allen  späteren  Lehrbüchern 
des  Orgelbaues  zugrunde,  auch  J.  O.  Töpfers  sehr  tüchtiges  .Lehrbuch  der  Orgelbau- 
Itunst"  (in  2  Teilen  mit  Atlas).  Weimar  1855,  ist  zum  Teil  nur  eine  mit  eigenen  Er- 
fahrungen bcniclicrte  Neubearbeitung.  Über  den  Bau  der  orittelaltcflichen  Orgeln  slelie 
Riemann.  AUgem.  musikal.  Zeitung  1S79  (auch  in  .Präludien  und  Studien'  Bd.  2) 
und  die  vorzügliche  Darstellung  von  £.  Buhle,  Die  musikalischen  Instrumente  in 
den  JKinlaturen  des  MUien  MittdaHen,  190^  S.  58  tt,  wo  ildi  andi  weitere  Lilentur- 
angaben  finden. 

Das  Wasser  tiatte  mit  der  Klan^erzeutnma  nirhts  zu  tdU,  sondeni  fungierte nuf 
als  eine  Art  Windregulator  zur  Ausgleichung  des  Winddrucks. 

16  • 
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auch  unter  Karl  dem  Großen  kamen  Orgeln  ins  Abendland,  und  im  Jahre 
812  soll  er  durch  den  Pater  Georgtus  aus  Bencvento  eine  Orgel  für  den 
Aachener  Dom  haben  bauen  lassen»  die  ohne  Beihilfe  des  Wassers  ge- 
spi^t  wurde.  EkateHs  880  mflssen  Orgdbaukuiist  und  Orgelspid  In 
Deutschland  auf  einer  höheren  Stufe  f^cstnnden  haben,  den;i  in  diesem 
Jahre  erbat  sich  Papst  Johannes  Vlll.  vom  Bischof  von  Freisingen  eine 
Orgel  nebst  einem  Meister,  der  sie  zu  spielen  wisse.  Im  10.  Jahrhundert  gab 
es  schon  größere  Orgelwerke  zu  Erfurt.  München,  Magdeburg  und  Halber- 
stadt; desgleichen  wurden  solche  in  England  verfertigt,  in  Frankreich  aber 
erst,  wie  es  scheint,  im  U.  oder  12.  Jahrhundert.  Das  Instrument  war  anfangs 
sehr  klein  und  besafi  noch  keine  herabdrflcklMren  Tasten,  sondern  Tasten- 
täfeichen  (linguae),  die  herausgezogen  und  hineingeschoben  wurden  und 
dabei  den  Luftweg  zur  Pfeife  öffneten  oder  sclilnssen.  Erst  später  wurde 
dieser  primitive  Apparat  mit  einem  Tastendruckmechanismus  verbunden. 
Das  PKifenwerk  bestand  nur  aus  einem  Register,  vergrößerte  sich 
aber  nach  und  nach,  indem  jeder  Ton  mit  mehreren  in  Oktaven  und 
Quinten,  später  auch  in  Terzen  gestimmten  Pfeifen  zur  VerschMung  und 
Ffllludg  besetzt  wurde.  Doch  war  das  Pfeifenwerk  noch  nicht  in  Register 
oder  Stimmen  geschieden,  sondern  alle  zu  einem  Clavis  gehörenden 
Pfeifen  sprachen  beim  Niederdrucke  desselben  zugleich  an,  eine  Art 
Mixtur  bildend  und  „haben  scharpf  geklungen  und  stark  geschneii"- 
Die  IClaviatur  enthielt  11  bis  12  Tonstufen  von  //bis  /,  in  diatonischer 
Folge  nach  dem  dorischen  Tetra chord,  ganz  ohne  chromatische  Halbtöne. 
Die  Tasten  waren  noch  geraume  Zeit  fußlang,  ähnlich  wie  in  den  Klavia- 
turen großer  Kirchen  gl  ockenspiele,  3  bis  4  Zou  breit  und  hatten  später  fufl- 
tiefen  Fall,  so  daß  sie  nicht  ohne  Anstrengung  niedergedrückt  werden 
konnten.  Daher  der  Ausdruck  »die  Orjre!  schlagen"  Die  Bälge  waren 
sehr  klein,  zahlreich  und  nach  Art  der  gewöhnlichen  Schmiedebalge  ge- 
baut; an  eine  feste  und  reine  Intonation  kann  daher,  bei  dem  ungleichen 
U^nddrucke,  gar  nicht  7tj  denken  gewesen  sein.  Allmählich  löste  sich 
die  vornean  stehende  größte  Pfeifenreihe,  der  Prästant  oder  Prinzipal^ 
von  dem  dahinter  aufgestellten  mixturartigen  HintemUz  ab  und  bwam 
eine  eigene  Klaviatur,  so  daß  man  nun  den  Prästanten  und  den  Hinter- 
satz jeden  für  sich  allein  gebrauchen  konnte.  Die  große,  von  dem  ältesten 
bekannten  Orgelmacher  Nikolaus  Faber  1361  erbaute  Orgel  im  Dom 
zu  Halberstadt  hatte  wahrscheinlich  gleich  von  Anfeng  an  diel  IQaviere, 
ffir  den  Prinzipal,  das  volle  Werk  und  den  Baß;  nach  ihrer  Renovation 
im  Jahre  1495  hatte  sie  auch  ein  Pedal.  Letzteres,  das  Pedal,  war  schon 
im  ersten  Viertel  des  15.  Jahrhundert  in  Deutschland  aufgekommen;  Bern- 
hard der  Deutsche,  der  es  1470  zu  Venedig  erfunden  haben  soll, 
hat  es  daselbst  nur  bekannt  gemacht.^)  Obwohl  es  anfangs  nur  8  Claves 
(von  M-h)  hatte  und  mit  Stricken  an  die  Manuaipfeifenventile  angehängt 


*i  M.  Prttorlus,  Synt.  mus.  II,  96:  .Und  wie  SabtHieas  sdirttM  ~  so  luit 

•■■]]'.  Deutscher  mit  Namen  Bcrnhardus,  das  Pedal  umb  das  Jahr  1470  aus  Deutsch- 
lai;  Jt  een  Venedig  in  Italiam  gebracht  "  Dieser  Bernhard  der  Deutsche  wird  für  identisch 
gehalten  mit  dem  1445  erwUUten  Organisten  an  S.  Marco  in  Venedig,  Bernardo  di 
Stcfaiilno  Murer,  und  Pnii&  Caffi  »gjt  0n  Stoii«  Mla  0&  eanf-  ^  S,  Alan», 
I,  62)  .che  I'invenrlone  della  pcdalicrn  neplf  organi  vfen  attiibtifta  da  »jltir^  n  Bfmardo 
Murer'.  Danach  schdneo  beide  für  eine  Person,  wenn  auch  nicht  lOr  den  Eriinder  des 
Orgelpedals  gelten  la  kOancn.  Bcnluwcl  soll  dn  iiugcuiGliiicter  MutOccr  cevttcn  idii 
{vlram  in  Musica  artt  pmettanässümm,  nennt  ihn  SabcUlcm,  bd  Ptttottns  1,  I45>, 
aber  d»  ist  «udi  alles^  «•*  nun  von  IIub  w«M. 
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war«  blieb  es  dodi  im  Interesse  des  mehrstimmigen  Spiels  eine  wichtige 
Bereicherung,  derin  dadurch  wurde  das  dreistimmige  Spiel  betrachtlich 
gefördert,  ob  zur  Erbauung  eines  Musikfreundes  unserer  Tage,  stQnde 
veflldi  zu  bezweifdn,  di  der  Klang  dieser  alten  Orgeln  nacn  heutteen 
Begriffen  »außer  der  Mal3cn  unlieblich"  gewesen  sein  muß  Die  be- 
deutenderen Werke  hatten  nämlich  sehr  große  Prästanten,  ihr  Mnnual- 
hintersatz  war  30,  40  bis  56  fach,  ihr  Pedalhintersalz  16,  20  bis  24  fach 
mit  untermischten  Quinten  und  Oktaven  beseteti  „alles  grober  Mixtur 
Art.  VVoIcIjcs  dann  wegen  der  größe  der  pracstanten,  und  weil  sich 
ihre  Manual  Clavir,  der  wenigen  Clavium  halben,  nicht  in  die  höhe 
zur  Ueblidikelt  begeben  kOnnen,  ein  solch  tfeffes  grobes  brausen  und 
grewliches  grummein ;  auch  wegen  Vielheit  der  Af/x/ur-Pfeiffen,  ein  nber- 
aus  starcken  schall  und  laut,  und  ^i^ewaltifres  geschrey  (darzu  denn  der 
gepreßte  Wind  rechtschaffen  nachgedruckct  hat)  muß  von  sicli  gegeben 
haben"  (Prätorius,  a.  a.  O.  II,  99).  Der  wichtigste  Fortschritt  war  daher 
die  ScheidunjT  des  Hintersatzes  in  Register  odt  r  Stimmen  durch  Einfüh- 
rung der  Springlade  ^)  zu  Ende  des  14.  oder  Anfang  des  15.  Jahrhunderts, 
uno  nun  ging  die  Orgel  schnell  einer  gröfieren  Vollkomnenbelt  entgegen. 
Das  Manual  erweiterte  sich  noch  im  14.  Jahrhundert  bis  auf  zwei  Oktaven 
und  darüber  Während  des  fflr  den  Orgelbau  sehr  fruchtbaren  15.  Jahr- 
hundert, in  dessen  Verlauf  eine  ganze  Reihe  großer  Orgelwerke  zu  Augsburg, 
Nürnberg,  Breslau,  Nördlingen,  Erfurt  usw.  entstand,  stieg  der  Umfang 
des  Manuals  auf  drei  Okta\'en  (chron'atisch),  und  die  Spicl:irt  wurde  hand- 
licher, indem  sich  Breite  der  Tasten  und  Tiefe  ihres  Falles  verringerten, 
so  daS  man  sie  bequem  spielen,  auch  schon  ciae Qtiint  und  nichtlange 
darauf  eine  Septime  und  Oktave  spannen  konnte.  Nachher  wurde  das 
Pfeifenwerk,  das  bis  um  1500  durchaus  Prinzipalmensur  hatte,  mannig- 
faltiger in  der  Konstruktion;  man  fing  an,  Pfeifen  zu  decken,  und  um 
1530  kamen  die  Rohrwerke  auf,  wodurra  die  iaangfarben  und  Misdnmgen 
der  Stimmen  mehr  Reichlialtigkcit  und  Abwechslung  gewannen 

Neben  der  großen  Kirchenorgel,  auf  die  üdi  alle  diese  Berichte 
beziehen,  kamen  aoer,  wie  schon  S.  271  bemerkt,  sehr  bald  kleinere 
Orgeln  für  den  Hausgebrauch  auf:  das  Portatif  (auch  Handorgel  oder 
Organetto  genannt),  ein  schmuck  gebautes  Instrument,  das  auf  den  Schoß 

gesetzt  und  vom  Spieler  mit  der  rechten  Hand  gespielt  wurde,  wahrend 
ie  Unke  den  Blasebalg  regierte,  und  das  Positif,  das  atifgestelit  und 
beliebig  verrückt  werden  konnte;  man  spielte  es  mit  beiden  Händen,  da 
ein  Caicant  die  Windzufuhr  versorgte.  Beide  Arten  spielen  in  der  Musik 
des  13.  bis  16.  Jahrhunderts  eine  ebenso  große  Rolle  wie  die  große 
Kirchenoigel.   (Vgl.  dazu  E.  Bühles  S.  243,  Anm.  1  genannte  Schrift) 

Die  Anfflnge  der  Oigelliteratur  leicben  bis  ins  zentrale  Mittel- 
alter zurück  und  stehen  in  engster  Verwandtschaft  mit  dem  Auf- 
kommen der  Mehrstimmigkeit  (Iberhatipt.  Sind  doch  die  ersten 
Formen  dieser  geradezu  unter  dem  Namen  «Oiganum"  überliefert 
(S.  49  ff.).  Wir  haben  uns  den  Vortrag  so  zu  denken,  da^  der 
einstimmige  Chor  den  Cantus  firmus  sang,  während  der  Organist 
diesen  zugleich  mit  kontrapunktierenden  Gegenstimmen  schmückte. 

^  Aa  dem  Stdl«  wokl  nöch  vor  10QO  die  von  dacm  DnitselMfi  «ffundeiie 
dnlacher«  Sdüdfladc  int  Ocg«n  End«  des  16.  Jalirliiuidcrt«  kunca  auch  die  Spaoa- 
lillge  auf. 
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Die  •Ofgana  pura*  gehörten  aEur  reinen  Orgelmu^k.  Im  14.  Jahr- 
hundert, mit  dem  Einsetzen  der  Ars  nova  und  dem  plOtzUchen  Er- 
wachen  euier  ausgedehnten  Pflege  des  Insfrumentenspiels  (S.  83), 
erlebt  auch  das  Orgelspiel  einen  mächtigen  Aufschwung,  sowohl 
in  der  kirchlichen  Musikpflege  (Messe,  Motette,  Hymne),  wie  in 
der  hihislicfaen  (Chanson,  Ballade,  Madrigal).  Namen  wie  Joh.  de 
Florentia  und  Landino,  die  als  berflhmteste  Musiker  ihrer  Zeit 
galten,  bflrgen  dafür.  Im  15.  Jahrhundert  kommen  dann  bedeu- 
tende Orgelspieler  aus  England,  Deutschland  und  den  Niederlan- 
den dazu.  Vermutlich  hat  man  schon  früh  begonnen,  Orgelstücke 
in  Buchstabentonschrift  niederzuschreiben,  ein  Verfahren,  das 
sich  indessen  bald  wieder  verlor  und,  mit  Ausnahme  einiger  weni- 
ger Proben  aus  dem  14.  Jahrhundert,  erst  im  nächsten  wieder 
und  zwar  vor  allem  in  deutschen  Landen  einbürgerte.  Italiener, 
Niederländer  und  Engländer  haben  bis  ins  16.  Jahrhundert  hinein 
ihre  Orgelstücke  nicht  in  Buchstabentabulatur  überliefert,  sondern 
in  einzelnen,  mensuriert  auigezeichneten,  über  oder  nach  einander 
geschriebenen  Stimmen.  Das  »Tabulieren"  (s.  unten  S.  248) 
war  Sache  der  einzelnen  Spieler,  deren  Hauptkunst  darin  bestand, 
das  betreffende  Tonstück  aus  dem  Stegreif  mit  „organistischen 
Maiiitreir  zu  schiiiückeii,  d.  h.  Koloraturen  und  sog.  Diunnutionen, 
Verzierungen  und  Triller,  Wechsel-  und  Durchgangsnoten  hinzu- 
zufügen. Diese  Kolorier-  und  Diminuierpraxis,  von  denen  uns 
schon  Traktate  des  13.  Jahrhunderts  erzählen,  hat  sich  bis  ins  17., 
ja  18.  Jahrhundert  hinein  in  der  Inshumentalmusik  erhalten. 

Ober  die  Orgelkompositionen  der  florentuier  Schule  ist  schon 
oben  (S.  83  f.)  ehiiges  gesagt  worden.  Madrigale,  Balladen  und 
Rondeaus  des  Joh.  de  Florentia,  Landino,  Jacobus  de 
Bonina  usw.  gehören  dazu.  Berühmt  waren  ferner  der  Markus^ 
Organist  Francesco  da  Pesaro  und  der  m  Venedig  bedienstete 
Deutsche  Bernhard  Murer,  von  denen  jedoch  Orgelkompo- 
sitionen nicht  erhalten  zu  sein  scheinen. 

Unter  den  italienischen  Organisten  des  15.  Jahrhunderts  ragt 
Antonio  Squarclalupl  (gest.  um  1479),  genannt  A.  degü  Organi, 
hervor,  dessen  Sammelwerk,  der  sog.  Squarcialupikodex,  in  der 
Bibl.  Laurenziana  zu  Florenz,  uns  die  bekanntesten  und  belieb- 
testen Orgel-  und  Instrumentalkompositionen  (mit  Gesang)  des  14, 
und  beginnenden  15.  Jahrhunderts  überliefert.  Sein  ebenso  be- 
rühmter Zeitgenosse  Konrad  Paumann  war  Nürnberger,  blind  ge- 
boren wie  Landino,  1473  gestorben  als  Organist  an  S.  Sebaldus. 
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Sein  handschriftlich  erhaltenes  Hauptw  irl:  l  iindamentum  organi- 
sandi  (um  1452)  gestattet,  die  Kunst  nicht  nur  dieses  Meisters 
sondern  die  Orgelkunst  seiner  Zeit  überhaupt  abzuschätzen  Es 
enüifth  teils  Obungen  im  Kolorieren  und  Diminuieren,  teils  Orgel- 
bearbeiiungen  von  Volicsliedern  und  ist  in  der  sog.  deutschen 
Orgeltabulatur  niedergcsdirieben.  Die  asweistimniigen,  für  Positi! 
tiestimmten  Bearbeitungen  sind  dergestalt  vorgenommen,  da(  die 
originale  Liedmelodie  ebenso  wie  bei  den  Florentinem,  S.  83,  und 
l>ei  den  gleichzeitigen  englischen  Positifetflcken  hn  BaS,  d.  h.  in 
der  luiken  Hand»  liegt,  wogegen  die  Oberstimme  (rechte  Hand) 
freie  Passagen  und  Omamentwerk  ausfahrt  Dem  Psumannschen 
Kreise  entstammt  femer  eine  der  größten  Sammlungen  von  Oigd- 
stücken  des  15.  Jahrhunderts,  das  sog.  Buxheimer  Orgelbuch 
Es  enthält  258  vollständige  geistliche  und  weltliche  OrgelstQcke  in 
deutscher  Tabulatur  und  mag  um  das  Jahr  1460  geschrieben  worden 
sein.  Au^er  mehreren  Kompositionen  und  Spielabungen  von  Pau- 
mann  interessieren  vor  allem  die  zahlreichen  dreistimmigen  Bear- 
beitungen (anonym).  Sic  sind  nicht  für  das  Positif,  sondern  für 
die  Kirchenor'c^e!  mit  Pedal  bestimmt,  das  sehr  häufig  mit  „p"  vor 
der  betreffenden  Linie  ausdrücklich  gefordert  ist.  Aber  auch  wo 
es  nicht  vorgeschrieben,  war  sein  (lebrauch  selbstverständlich. 
Eine  dem  Kodex  voran L,e schickte  handschriftliche  Notiz  besagt, 
da5  im  Falle  der  Tenor  unter  den  Contratenor  gehe,  er  pedaliter 
zu  nehmen  sei,  ebenso  der  Contratenor,  falls  er  tiefer  als  der  Tenor 
liege.  Es  konnte  also  vorkommen,  da^  Tenor-  und  Contratenor- 
stimme abwechselnd  dem  Pedal  anlieimfielcn.  Die  Oberstimmen 
zeigen  einen  außerordentlichen  Reichtum  an  Passagen  ^und  kolo- 
rierenden Kadenzen»  ja  ersticken  zuweilen  unter  der  krausen  Fülle 
von  Zierat  und  lenken  damit  die  Aufmerksamkeit  von  dem  in  der 
Unterstimme  (d.  h.  in  der  linken  Hand)  befindlichen  Cantus  firmus 
ab.  Wie  im  Paumann-Codex  aberwiegen  Bearbeitungen  weltiicher 
Lieder:  deutscher  und  franzCsischer;  dazu  kommen  geistliche  Meto- 


0  NcudnKk  von  F.  W.  Arnold  und  H.  Bellermann  in  Chrysanders  J«hr- 
bächem  f.  musikal.  Wissenschaft,  Bd.  11  Z  m  frlgcnden  s.  ferner  C.  Paesler-;  Ab 
baadliuig  In  dtr  Vierteljahnachr.  l,  Musikwissensclialt  1889;  M.  Seid  er  t,  Qeschichte 
der  Klavicranttlk,  I.  S.  2  HL,  and  di«  anf  nenen  Oranditfta  wdtertMnicndt  Schritt  von 
A.  Schering,  Studien  zur Musikgeschiclite  der  Frührenaissance.  A.Rificr,  QtacUdite 
de*  Orj^elsplels,  bringt  Notenproben,  ist  aber  im  historischen  Teile  veraltet 

*)  Beschreibung  und  Übertragung  zahlreicher  Sitze  daraus  in  Monatsh.  fflr 
MwUiMdk  1818  (EltttctX  Baitagt.  FakahnUca  in  der  aocbcn  (Ann.  1)  gcnamtoi  Schritt 
das  Hamagchm. 
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dien:  O  pormis  rosa,  Ckrtstus  surrexitt  Sähe  regina  usw.,  auch 
Messenbnichstacke»  was  daimf  hinweist,  dag  die  Handschrift  auch 
in  der  Kirche  flei$ig  benutzt  wurde.  Viele  der  zwei-  und  drei- 
stimmigen Originale  kehren  m  andern  Handschriften  der  Zdt  in 
gewöhnlicher  Mensuralnotalion  wieder  (z.  B.  ui  den  Trienter 
Codices).  Nach  den  Beari>eihangen  des  Buxheimer  Oigelbncfas 
kann  nicht  bezweifelt  werden,  da$  um  1460  die  Oigdkunsl  in 
Deutschhmd  bereits  eine  erstaunlich  hohe  Stufe  erstiegen  hatte, 
wenn  auch  die  Schreibweise  noch  weit  entfernt  war  von  dem,  was 
wir  heute  unter  klassischem  Orgelsatz  zu  verstehen  pflegen. 

Paumann  schuf  sich  einen  großen  Schfllerkreis.  Job.  Buch  ner 
(Konstanz),  Hans  Kotter  (Freiburg),  Wolfgangus  (Wien),  O. 
Luscinius  (Straftbnre^)  setzten  seine  Kunst  fort  und  haben  mit 
inhaltreichen  Sammlungen  vonOrgclstflckcn,snp;.  Fundamentbüchern, 
Zeugnisse  ihres  Fieil5es  und  ihrer  Eigenart  hinterlassen.  Sein  be- 
deutendster Nachfolger  war  Paul  Hofhaimer  in  Wien  (gest.  1537). 

Die  älteste  als  solche  nachweisbare  Orgeltabulatur  ist  englischer 
Abkunft  und  gehOrt  dem  Anfange  des  14.  Jahrhunderts  an.  Sie  wurde 

beschrieben  und  übertragen  von  Joh.  Wolf,  Gesch.  der  jMensur.ilnotation 
II,  III  (Nr.  78),  nachdem  bereits  Wooldndg;c  in  Early  Hny;l.  Harmony  ein 
Faksimile  veröfientiiciit  iiatte.  Die  Obcrstiinme  ist  in  gewöhnlichen 
Mensuralnoten  auf  ein  Fünfliniensystem  notiert,  die  Unterstimme  (zu- 
weilen mit  Doppelgriffen)  in  gotischen  Buchstaben.  Diese  Notierungsart 
kehrt  im  15.  Jahrhundert  in  Deutschland  wieder,  ohne  in  der  Zwischen- 
zelt, wie  es  scheint,  hluflger  bemitst  worden  m  sein.  Ganz  anders  dte 
italienische  Orgeltabulatur.  Diese  bedient  sich  nicht  der  Buch- 
stabentonschrift,  sondern  benutzt  die  öblichen  I jniensysteme.  Dn  nber 
fünf  Linien  nicht  immer  ausreichten  und  das  Einfuhren  von  Hilfsstrichen 
Ober  oder  unter  dem  System  als  lästig  empfunden  wurde,  zog  man  gleich 
von  Anfang  an  sechs  Linien.  Auf  diese  Art  notierten  die  Florentiner  Tre- 
centisten  ihre  Kompositionen  für  Orgel  und  Instrumente  0*  Späteriitn 
(im  16.  Jahrhundert)  ^hlt  man  fflr  die  rechte  Hand  ein  Fflnffiniensystem, 
für  die  Linke  ein  Sechsliniensystem;  doch  kommen  bis  1600  und  darüber 
hinaus  häufig  Varianten  vor  fz.  B.  bei  Diruta,  1609,  fünf  und  acht  Linien). 
Wo  sich  italienische  Kompositionen  in  dieser  Weise  notiert  finden,  ist  an 
Ihrer  Bestimmung  für  Orget  (oder  Klavier)  nicht  zu  zweifeln.  Doch  wurde 
schon  oben  iS.  120)  bemerkt,  dnß  die  Italiener  und  Niederländer  des 
15.  Jahrhunderts  bei  der  Komposition  von  Orgelstücken  sich  dieser 
Tabulatur  nicht  bedienten,  sondern  die  einzelnen  Stimmen  in  gewöhn- 
lichen Fünfliniensystemen  hintereinander  notierten.  Dein  Spieler 
und  seiner  privaten  Geschicklichkeit  kam  es  zu,  sie  entweder  prima  vista 
abzuspielen  oder  sich  eine  mehr  oder  weniger  übersichtliche  «Tabulatur' 
herzustellen.  Die  Iltere  deutsche  Orfifeltabulatur,  in  der  auch  das 
obengenannte  englische  Drlaimont  geschrieben  ist,  bestnnd  in  einer  Kom- 
bination von  Noten-  und  Buchstabenschrift,  und  zwar  wurde  die  oberste 

')  Vgl.  die  Faksimiles  solcher  in  dem  von  R.  QandoKI  hcraii'^^eei^^cncn  Pridl^ 
verk  .lUustrazioai  dl  alcual  dmeli  coocernenti  l'arte  musicale  in  Firenze',  1892. 
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Stimme  auf  ein  Liniensystem  für  sich  mft  Mensuralnoten  in  der  gewöhn- 
lichen Weise  ^beschrieben,  die  übrigen  Stimmen  dagegen  finden  sich  mit 
Buchstaben  (deutsche  Kurrentschrift)  darunter  notiert.  Die  tiefste  (große) 
Oktave  (entweder  mit  F,  H  oder  C  anfangend)  erhielt  groBe,  die  nächste 
(kleine)  Oktave  kleine  Buchstaben,  die  darauffolgende  Oktnve  kleine 
Buchstaben  mit  einem  Strich,  die  nächste  solche  mit  zwei  Strichen.  Die 
Dauer  der  Töne  wurde  durch  Punkte,  Striche  oder  geschwänzte  Striche 
(Pihnchen)  angezeigt  und  zwar  bedeutete  dn  Punkt  über  dem  Buch- 
staben den  Wert  einer  q^anzen  Taktnote  CRrevis),  ein  Strich  deren  Hälfte, 
ein  Strich  mit  Fähnchen  deren  Viertel,  mit  zwei  Fähnchen  deren  Achtel  usw. 
Bd  einer  Folge  mehierer  Plhnchenwerte  verband  man  die  einzelnen 
Vertikalstriche  durch  gemeinsame  horizontale  Balken,  ähnlich  wie  es  noch 
heute  bei  Actitel-  oder  Sechzehnteifolgen  üblich  ist  Pausen  wurden  durch 
dieselben  Zeichen  über  einem  Horizontalstrich  angezeigt.  Haben  Noten 
des  obersten  Systems  einen  Strich  mit  Querbalken  am  untern  Ende  des 
Kopfes  (^),  so  bedeutet  das  Tonerhöhung  (#),  haben  sie  an  derselben 
Stelle  ein  nach  links  gebogenes  Häkchen,  so  wird  ein  Mordent  mit  unterem 
Hilfston  gefordert 

Die  neuere  deutsche  Orgeltabulatur  ist  ganz  ähnlich  beschaffen, 
nur  wird  hei  ihr  auch  die  oberste  Stimme  mit  Buchstaben  notiert,  und 
Erhöhungen  sind  durch  Häkchen  (Schleife)  am  Buchstaben  kenntlich  ge- 
macht Erniedrigte  Töne,  dso  sotdie  mit  jy,  wurden  nicht  gebfiudit, 
dafür  setzte  man  die  erhöhten  tieferen,  schrieb  also  statt  es  .dis*,  statt 
as  ,gis"  usw.^)  —  Diese  neuere  Orgeltabulatur  ist  bis  ins  18,  Jahrhundert 
namentUch  üi  norddeutschen  Organistenkreisen  in  Gebrauch  geblieben. 
Man  bediente  sich  ihrer  sogar  hthifig  zum  Absetzen  von  mehrstimmigen 
Gesanges  werken,  intavolierte  Motetten  Kanzonen,  Messensatze  usw.  Die 
ältesten  im  Originaldruck  vorhandenen  Orgelstücke  (drei-  und  vierstim- 
mige Kontrapunkte,  meist  über  geistliche  Melodien)  finden  sidi  in  „Ta- 
bulaturen  ^cher  lobgesang  vnd  lidlein  vff  die  orgeln  vnd  lauten"  usw., 
von  Arnolt  Schlick,  Mainz  1512.  Um  Mitte  des  Jahrhunderts  kom- 
men Drucke  von  Orgelwerken  schon  häufiger  vor,  z.  B.  die  in  den  Jahren 
1547  und  1549  eiscmenenen  zwei  Bflcher  Ricercari  des  ntedeillndlschen 
Organisten  Jacob  Buus,  und  die  Fanta^  €  Rficvcari  von  Adrian 
Wiltaert  und  Cyprian  de  Rore  (1549). 

Die  Lehren  Hofhaimers  und  Buchners  setzten  sich  in  Deutsch- 
land bis  ans  Hnde  des  16.  Jahrhunderts  fort.  Nicht  nur  sind  die 
nunmehr  immer  häufiger  im  Druck  erscheinenden  Unterrichtswerke 
und  TabuIaturbOcher  der  innereren  nach  dem  Muster  der  Älteren 
angelegt,  sondern  auch  die  Praxis  des  Kolorierens  ist  im  wesent- 
lichen dieselbe  gebheben.  Aber  die  jüngere  Geiieralion  tritt  vor 
der  älteren  dann  zurück,  dag  sie  viel  weniger  Gewicht  auf  die  Be- 
täubung der  eigenen  Phantasie  legt,  d.  h.  ihre  Aufgabe  weniger 
im  kunstvollen  Bearbeiten  gegebener  Melodien  sieht,  als  sich  viel- 


')  Beispiele  (flr  beide  Tabulaturarten  flnden  ridi  nhlrdch,  z.  B.  In  Kiese  wetten 
Aufsatz  ,IHe  TabuUturen*  usw.  in  der  Allgen.  Mvilkicltllllg  1831,  in  Arnolds  und 
Pacslers  genannten  AbhnndlungOl flb« PlOMmiB OOd EMdllMI* OfgdMciwr,  Bellcr* 
tnanns  ,Der  Kontrapunkt'  usw. 
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mehr  begnügt,  Werke  fremder  Meister  zu  kolorieren  und  dimi- 
miieren.  Waren  die  filteren  Orgelmetster  zugleich  phantasievolle 
Komponisten  und  treffliche  Kontrapunktiker,  so  schränkt  sidi  bei 
den  Neueren  die  Kunst  des  Orgebpiels  mehr  und  mehr  auf  die 
virtuose  Handhabung  der  Diminutionsmanier  ein.  Man  pflegt  diese 
Grippe  daher  geradezu  unter  dem  Namen  deutsche  Koloristen 
zusammenzufassen.  Zu  dieser  Gruppe  gehören  Elias  Nicolaus 
Amerbach,  seit  1560  Organist  der  Thomaskirche  in  Leipzig  (Orgel- 
oder Instrument-Tabulatur,  Leipzig  1571 ;  Ein  new  kunstlich  Tabula- 
turbuch,  Leipzig  1575);  Bernhard  Schmid  d.  Ä.,  seit  1560  Or- 
ganist  in  Strasburg  (zwey  Bücher  Einer  Newen  kunstlichen  Tabulatur 
auff  Orgel  und  Instrument,  Straf^btirg  1577);  Jakob  Paix,  geboren 
zu  Augsburg,  Organist  zu  l  anmv^cn  (Ein  Schön  Nutz-  und  Gebreuch- 
lieh  Orgel  Tabulatubuch,  Lauingen  1583);  Johann  Woltz,  seit 
1575  Organist  in  Heilbronn  (Nova  Musices  Organicae  Tabulatura, 
Basel  1615)  und  andere.  In  ihren  Tabulaturbüchem  finden  sich  Mo- 
tetten der  berühmtesten  Meister,  geistliche  und  weltliche  Lieder,  Pas- 
samezzi,  Gagliarden  und  andere  Tänze,  anfv  rdem  Stücke  wie  Capriccf, 
Intonazioni,  Contrapunti,  Toccate,  Praeambula,  Canzoni  usw.,  in  der 
Hauptsache  also  kleine  präludierende  Sätze,  oil  niii  vielen  laufen- 
den Noten,  wie  sie  »ein  Organist  oder  Cembalist,  wenn  er  erstlich 
nff  die  Orgel  oder  Clavicymbalum  greiftet,  ehe  er  em  Mutet  oder 
Fugen  anfahet,  ans  sehiem  Kopf  vorher  fantashrt  mit  sdilec^ten 
entzeln  Griffen  und  Göloraturen".  Wichtig  dal>ei  ist,  dag  die 
Koloristen  dem  Tanzliede»  wie  es  durch  die  Lautenisten  voige- 
bildet  war»  ferner  der  melodischen  Variation  ertiOhte  Aufmerksam- 
keit schenken  und  damit  neben  dem  kirchlichen  Stil  auch  den  welt- 
lichen weiter  ausbilden  helfen.  Durch  sie  wurde  der  Instrumental* 
Stil  mehr  und  mehr  von  den  Fessebi  der  Polyphonie  befreit  und 
emer  gewissen  Selbständigkeit  entgegengefohrt,  die  ihrerseits  wieder 
der  Bildung  eigener,  originaler  Spielformen  Vorschub  leistete. 

Unter  den  ersten  selbständigen  Formen  der  Orgelkomposition 
begegnet  uns  das  Praeambulum  (Priamel),  das  schon  vor  Paumann 
vorkommt  und  in  der  gleichzeitigen  Lautenmusik  eine  nicht  unbe- 
trächtliche Rolle  spielt. ')  Es  sind  diese  Präambeln  kurze,  gern  auf 
einen  Orn;clpunkt  gebnute  Sf!t:^c  ohne  besonders  hen-ortrctcnde  for- 
male Gliederung,  bestimmt,  im  Kirchendienst  den  Gesängen  voran- 


')  Ansätze  dazu  finden  sich  bereits  in  der  üben  S.  246  gtPtnnItn  fngHKhwl 
Handschriit  des  14.  Jahrhunderts;  s.  Wolt,  a.  a.  O.  I.  S.  358. 
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gestellt  zu  werden  und  den  Ton  derselben  anzugeben.  Sehr  oft 
heilen  sie  deshalb  schlechthin  .Intonation",  auch  wohl  , Pausa".') 
Weiterhin  erscheint,  ebenfalls  aus  der  Lautenmusik  (Petnicci  1508) 
heiflbergenoininen,  das  Ricercar.  Ober  die  Dflifl^eit  des  Prft- 
ambtiltnns  weit  hinausgehend,  zeigt  das  Ricercar  von  Anfang  an 
die  Hinneigung  zu  fugenartiger  oder  doch  wenigstens  imitierender 
Satzait>eit  und  wird  deshalb  von  Prfttorius  erklart  «Ricercare:  mit 
Plei$  erforschen  und  nachsuchen,  dieweil  in  tradirung  ebier  guten 
Fugen  mit  sonderbahiem  flei$  und  nachdendcen  aus  allen  wbickdn 
zusammengesucht  werden  mu$*.  Ein  besonderes  Kennzeidien  des 
Ricercar  ist  aber,  dat  es  nicht  durchweg  an  einem  einzigen  Thema 
festhalt,  sondern  aus  mefareien  in  einander  flbergehenden  Ab- 
schnitten  besteht,  von  denen  jeder  seine  eigene  thematische  Durch- 
fflhrung  hat  Es  ähnelt  also  hierin  der  Motette,  die  ebenfalls  bei 
jedem  neuen  Textgedanken  neue  thematische  Durchftihrungen  be- 
ginnt Anders  die  Fantasia,  die  die  Tendenz  tu  einheitlicher 
Thematik  unverkennbar  ausprägt  und  dadurch  der  üesangskanzone 
näher  steht  Eine  dritte  Gattung,  die  Toccata,  kam  unter  diesem 
Namen  zwar  erst  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  auf,  war  aber 
nichts  anderes  als  eine  Fortbildune  des  alten  Präludiums,  d.  h. 
diente  als  Einleitung  oder  Intonation,  nunmehr  freilich  in  der  Form 
eines  aus  vollgriffigen  Akkorden  und  rauschendem  Passagenwerk 
bestehenden  glän/eridcn  Virtuosenstücks.  Endlich  trat  um  1584 
die  Canzonc  zu  den  schon  bestehenden  Formen.  Sie  war  den 
Ofganisten  langst  vertraut  aus  Übertragungen  franzflsisdier  Oe- 
sangskanzonen  (Oirol.  Cavazzoni  1543,  Andrea  Gabridi  1571), 
avancierte  at)er  durch  den  Brescianer  Ofganisten  Florentio  Mascfaeia 
zu  einem  origmalen  Spielstack  fflr  Ofgel  und  bleibt  von  nun  an 
—  auch  in  der  mehrstimmigen  Instrumentalmusik  —  beinahe  ein 
Jahrfiundert  lang  eine  der  beliebtesten  Formen. 

Unter  den  Meistem,  die  in  diesen  neuen  Gattungen  des  Orgel- 
spiels Hervorragendes  leisteten  und  durch  die  Macht  ihrer  Per- 
sönlichkeit weit  Ober  die  Grenzen  ihres  Vaterlandes  hinauswirkten, 
stehen  Jacob  Buus  (geboren  in  Brügge,  1541  Organist  an 
S.  Marco,  Ricercari  1547),  Adrian  Willaert  (Fantasie,  Ricercari, 
Contrapunti  a  3,  1559),  Andrea  Gabrieli  (Ricercari  1585;  Ma- 
drigali  e  Riceicari  1589;  Intonazioni  1593;  Ricercari  (drittes  BuchJ 

■)  Beispiele  bei  Ritter,  ^ur  Geschichte  des  Orgelspiels,  Bd.  II;  Wasiclewtki. 
OMeUchte  d«r  taftauMflyiniiiiik  u.  a.  Aiidtre  Nain«n  tOr  ptfinibiilaBi  rfnd  .TMrtar 
te  eorde',  1»  Spanien  Taitr 
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1596;  Canzont  alla  fninceae  1605);  Claudio  Merulo  (1533  ge- 
boren, Schfiler  Willaerts  in  Venedig  und  seit  1557  dort  Marcus- 
oiganist,  gestorben  1604;  Canzoni  1592,  Toccate  1598,  1604;  Ri- 
cercari  1906);  Giov.  Oabrieli  (mebtere  Ricercara  und  Canzonen 
in  verschiedenen  Sammelweiken);  femer  Luxzasco  Luzzasclii, 
Vincenzo  Bellhaver,  Giuseppe  Guammi,  Girolamo  Pa- 
rabosco  u,  a.')  Der  glänzendste  Virtuose  unter  ihnen  war  Me-  . 
rulo,  dessen  Name  in  der  Geschichte  der  Klavier-  und  Orgelmusik 
für  immer  als  der  Schöpfer  der  Toccata  gro^  Stils  fortielien  wird. 
Weit  entfernt  sowohl  von  zusammenhangslosem  Phantasieren  wie 
von  (]:e7\viingenem  Bewegen  in  einer  starren  Form,  h.11t  sie  die 
Mitte  zwischen  Freiheit  und  Gebundenheit,  indem  der  Strom  spon- 
tanen Gefühlsergusses,  wie  er  in  den  rollenden  Passagen,  untermischt 
mit  getragenen  Harmonien,  zum  Ausdruck  kommt,  eingedämmt 
und  aufi^etialten  wird  durch  längere  Partien  im  strengen,  fugierten 
Stil,  so  da^  das  Ganze  eine  glückliche  Mischung  von  Phantasti 
schem  und  logisch  Gebundenem  darstellt.  Die  Trockenheit  und 
Unfruchtbarkeit  der  deutschen  Koloristen  sticht  merkwürdig  ab 
gegen  die  Phantasieiülle  dieses  ilahenischen  Künstlers.  Weniger 
Erfolge  hatte  Merulo  als  Vokalkomponist  (Cantiones  saaae,  Mo- 
tetten usw.);  dagegen  war  er  als  Lehrer  angesehen  und  erzog  in 
Oirolamo  Diruta  einen  Sdifller,  dessen  Lehrbuch  ,11  Transil- 
vano,  dialogo  sopra  il  vero  modo  di  sonar  Organi  e  insbomenti 
da  penna«  (2  Teile  1597  und  1609)  eine  schätzbare  Quelle  fQr  die 
Praxis  des  Klavier-  und  Orgelspiels  seiner  Zeit  geworden  ist*) 

Seine  Höhe  erreichte  aber  das  Orgelspiel  in  Italien  unter 
QlfOlamo  Frescobaldl.  Zu  Ferrara  1583  geboren,  unter  Luzzascbi 
herangebildet»  soll  er  1607  als  Organist  in  Medieln  gewaltet  haben, 
war  aber  1608  bereits  wieder  in  Rom,  um  als  Nachfolger  Gicole 
Pasquinis  den  gleichen  Dienst  an  der  Peterskirche  zu  versehen. 
Dieses  Amt  hat  er  mit  einer  kurzen  Unterbrechung  in  den  Jahren 
1628—33,  die  er  in  Florenz  verbrachte,  bis  zu  seinem  Tode  1643 
versehen,  Sein  erstes  Werk  (fünfstimmige  Madrigale)  lie^  er  1608 
in  Antwerpen  drucken;  kurz  darauf  erschien  in  Mailand  noch  in 
demselben  Jahre  sein  erstes  Orgelwerk,  das  erste  Buch  Fantasie  a 

0  Nciulittcfcc  bd  Ritter.  Wastclewvkl  nsv.,  vor  aOem  abw  bei  Torchi 

im  3.  Bande  der  Arte  musicale  in  Italia,  wo  ein  ziemlich  vollständiges  Bild  deritalienl- 
scbea  Or£elkoinposition  von  etwa  1540  bis  1560  geboten  wird.  Zar  Qeschichte  der 
dBxdnea  Pomea  s.  Seltf«rt,  Oetdiklile  der  KUvienitttSik  S.  S4fl. 

C.  Krebs,  Qlr  Dlrittt  Tnadlnno,  Vicrtd|alwMdiflft  ttr  MaslkwlnMiclall 
1S92.  S.  3078. 
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quattro.  Es  folgten  seit  1614  Toccate  e  Partite,  Ricercari  e  Can- 
zoni  fiancese  (1615,  1627),  Capncci  (1624),  Canzoni  (1628  und 
spAter;  einen  Band  gab  Vincenti  1645  nach  Frescobaldis  Tode 
heraus).  Frescobaldis  Orgelspiel  zog  so  mflchtig  an,  da$  seine 
Verehrer  ihm  von  Stadt  zu  Stadt  folgten,  und  als  er  sich  in  Rom 
zum  erstenmal  Öffentlich  hören  liej»  nicht  weniger  als  30000  Zu- 
hOrer  m  den  Hallen  der  Petersksrche  Uiuschten. Was  seine  Kom- 
positionen aber  die  der  Froheren,  auch  Memlos,  hinaushebt,  ist 
eme  größere  geistige  Durchdringung  der  Formen,  der  Tokkaten 
sowohl  wie  der  Canzonen,  Ricercars  und  Fantasien.  In  seinen 
Toldcaten  z.  B.  stehen  die  Episoden  phantastischen  Charakters  nicht 
mehr  so  abgeschlossen  neben  den  Episoden  in  gebundener  Schreib- 
weise wie  noch  bei  Mendo,  sondern  beide  Flemenfe,  Fne^cn  und 
Imitationen  auf  der  einen,  ^^lün^cndcs  Laufwerk  und  Akkordfolgen 
auf  der  andern  Seite  durchdringen  sich,  spielen  ineinander  Ober 
und  cjeben  so  der  Form  einen  streng  einlieitliclicn  und  geschlos- 
senen Charakter.  Ähnliches  ist  an  seinen  Kanzoneri  zu  bemerken: 
während  sich  bei  den  Älteren  die  einzelnen  Glieder  oder  Abschnitte 
der  Kanzone  in  der  Hauptsache  durch  verschiedene  Taktmaße  von 
einander  unterschieden  und  dadurch  mehr  äußerliche  Kontrast- 
wirkungen erzielten,  bindet  Frescobaldi  diese  einzelnen  Abschnitte 
(meistens  fünf)  dadurch  fester  an-  und  untereinander,  da$  er  sie 
in  motivische  Verwandtschaft  setzt,  d.  h.  das  Thema  des  ersten  Ab- 
schnitts in  den  späteren  in  rhydimischer  oder  melodischer  Um- 
bildung wiederkehren  Iftl^  Auch  hier  wird  dadurch  eine  größere 
Geschlossenheit  erreidit  Atit  den  Kanzonen  sind  die  Capricd 
verwandt,  die  bei  ihnlicher  iuj|erer  Anlage  den  besonderen  Zweck 
verfolgoi»  eigenartige  musikalische  Probleme  zu  lOsen,  also  ge- 
wissermaßen besonderen  »Launen*  des  TonsetzeiS  entsprungen  sind. 
So  sdudlit  er  ein  Capriccio  di  durczzCs  das  aus  lauter  starken 
Dissonanzen  besteht,  ein  Capriccio  cromatico  und  pastorale,  ein 
Capriccio  mit  Anwendung  alter  niederländischer  LesekunststQdce 
usw.,  Oberall  Geist  und  originelle  Erfindung  mit  Schwung  und 
technischen  Neuerungen  verbindend.  Nicht  zuletzt  sind  auch  seine 
Partiten,  d.  h.  Tanzzylden  zu  erwähnen,  in  denen  das  Kunstmittel 

•)  BifBl,  PuUstrbia  t.  147  (Aanu  236).   Pfttro  deUi  Valle  tchricb  1640  (ia 

Ooni  Opere  II,  253) :  \'on  cl  e  staio  dl  gran  fama  un  Ercole  (PasquiniJ  in  San  Pietro. 
tm  Frt$cobaldi,  che  oggl  vive,  —  cht  glä  lo  faceva  stuptre  —?  Biographisches  Ma- 
tcrtal  vor  allem  bdF.  X.Habcrllin  Kirciicamusilulitchen  Jahrbuch  1887.  Habetl  gab 
auch  eine  fddM  AoswiM  von  Ffttcobildi»  OiBCltltien  htmn  (Ldpilf,  Bitfflnpl  oad 
•  HMcQl 
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der  Variation  aufs  reizendste  und  Oberraschendste  zur  Verwendung 
kommt.  Ffescobaldi  verarbeitete  darin  Einflüsse,  die  ihm  von  der 
Variationskunst  der  Niederlander  gekommen  waren. 

Anzumerken  ist  an  dieser  Stelle,  dafi  Frescobaldis  Orgel-  und  Kla- 
vierwerke einem  Brauche  der  Zeit  gemäß  in  zweifachen  Ausgaben  er- 
schienen, nämlich  teils  in  Partiturdrucken,  teils  in  Stimmdrucken.  War 
ein  Orgel-  oder  KfavierstQck  polyphon  gearbeitet  ^Kanzonen,  Fugen),  so 

<laß  mehrere  reale  Stimmen  nebeneinander  herliefen,  so  gestattete  das 
gewöhnliche  Druckverfahren  mit  Metalltypen  keine  Vereinigung  dieser 
Stimmen  auf  zwei  Systeme.  Man  gab  daher  jeder  Stimme  ein  eigenes 
-SjfSteiD  und  nannte  die  auf  diese  Weise  angeordneten  Typendrucke  Par- 
titura  (Frescobaldis  op.  1,  3,  4,  7,  8,  9).  Bei  nicht  kontrapunktisch 
durchgearbeiteten  Stücken  (Tokkaten,  Partiten,  Choralbearbeitungen) 
wurde  dagegen  das  Doppdllniensystem  beibehalten  und  das  Ganse  fn 
Kupfer  gestochen.  In  diesem  Falle  liegt  eine  Tabidatura  vor  (Fresco- 
baldis op,  2  und  5).  Der  Bequemlichkeit  halber  und  um  Hilfsstriche  hei 
sehr  hohen  oder  tiefen  Noten  zu  vermeiden,  erhält  hier  jedoch  das 
System  ffir  die  rechte  Hand  sechs  Linien  (mit  dem  C-Schlflssel  auf  der 
untersten  Linie),  das  System  für  die  linke  Hand  acht  Linien  (mit  dem 
F-Schlüsse)  auf  der  vierten,  dem  C-Schlüssel  auf  der  sechsten  Linie  von 
unten). 

Da  die  meisten  Canzoni  aller  francese  a  4  des  IH.  J;ilirhunderts 
in  Partiturdruck  erschienen  (zwei  Beispiele  von  Flor.  Maschera  in  Wa- 
sielewskis  Notenbeilagen  zur  Stlinit  ,Üie  Violine  im  17.  Jahrhundert"), 
so  stand  ihrer  Ausführung  durch  vier  einzelne  Stieldi-  oder  Blasinstru- 
mente nichts  im  Wege.  Umgekehrt  waren  Kanzonen,  die  für  Streich- 
instrumente in  Stimmen  erschienen  waren,  in  gleicher  Weise  für  die 
Orgel  verwendbar,  der  Spider  brauchte  sie  sich  nur  zu  «intavolleicn*. 

Als  Komponist  wie  als  Spieler  gleich  ausgezeichnet,  sammelte 
Frescobaldi  einen  großen  Scholerkreis  um  sich»  dem  auch  die 
Deutschen  Frobeiger  und  Fr.  Tunder  angehörten.  Ihm  nahei  at>er 
bereits  neueren  Strömungen  zugänglich,  stand  Bernard o  Pas- 
qnini,  von  dem  noch  spater  zu  sprechen  sein  wird.  Doch  sind 
es  von  jetzt  ab  vorzugsweise  Niederlander  und  Deutsche,  die  die 
Orgelkunst  weiter  entwickeln;  Italien  steuert  fortan  nur  wenig,  ja 
schließlich  gar  nichts  mehr  dazu  bei,  seine  Mission  war  erfflllt 
und  ging  auf  andere  Gebiete  des  musikalischen  Schaffens  Aber» 

Neben  Italien  und  Deutschland  hat  aber  auch  Spanien  im 
16.  Jahrhundert  einige  tüchtige  Orgelspieler  und  Komponisten  auf- 
zuweisen: Antonio  Cabezon  HSIO  blind  geboren  in  Madrid, 
gestorben  daselbst  1566),  dessen  Sohn  Hernando  Cabezon, 
und  Thomas  de  Santa  Maria.  Cabezon,  der  Vater,  ist  der 
bedeutendste.  Das  von  seinem  Sohne  1578  herausgegebene  Haupt- 
werk hei^t  Obras  de  musica  und  enthält  Übungen  in  fortschrei- 
tender Folge,  Hymnen-  und  Mouticnbearbeitungen,  Ricercars,  die 
hier  Titjulos  heilen,  aucli  Variatioiieü  über  Volkslieder  komineii 
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vorJ)  Cabezons  Musik  zeigt  eine  vomelime  Zurflckhaltang  in 
Dingen  der  Koloratur,  die  er  nicht  im  ObermaSe  verwendet  wie 
die  Deutschen,  sondern  nur  dort  anbringt,  wo  der  Ausdruck  durch 
sie  gehoben  und  verstärkt  wird.  In  den  Tientos  spielt,  wie  bei 
den  Italienern,  die  polyphone,  fugierte  Arbeit  eine  Rolle,  während 
in  den  Liedbearbeitungen  und  Variationen  das  akkordische  Element 
vorherrscht.  Ihm  schliej^en  sich  Hemando  und  Santa  Maria  an 
mit  schönen,  würdevollen  Sätzen  -).  Unter  portugiesischen  Vir- 
tuosen rsgi  der  Padre  Manuel  Rodriguez  Coelho  her\'or, 
um  1620  Klavierist  der  königlichen  Kapelle  in  Lissabon  {Flores 
de  musica,  Lissabon  1620), 

Frankreich  bt^sitzt  um  diese  Zeit  kerne  ürö^e  im  Orgel- 
spiel, die  sich  Merulo  oder  Cabezon  an  die  Seite  stellen  lie^e. 
Was  wir  an  Orgelmusik  bis  jetzt  kennen,  befindet  sich  ohne  An- 
gabe von  Autoren  hauptsächlich  in  den  sieben  großen  Sammel- 
werken, die  Pierre  Attai^iiant  (S.  236)  von  1530  an  in  Paris 
veröffentlichte.  Bestimmt  sind  die  Kompositionen  für  „Ürgues, 
Espinettes,  Manichordions  et  tels  semblable  instruments".  Kla- 
vier- nnd  Orgelmusilc  sind  also  nodi  vereint;  für  weltliche  und 
Liedbeaibeitungen  wird  man  selbstverständlich  das  Spinett,  fttr 
Bearbeitungen  kirchlicher  Melodien  die  Orgel  gewählt  haben.  Die 
großen  Formen  der  Italiener,  Ricercar,  Fantasie,  Toccata,  fehlen 
bei  Attaignant,  dagegen  stehen  die  Tanzbearbeitungen  auf  der 
Höhe  und  weisen  auf  das  eminente  Geschick,  das  die  Franzosen 
von  je  in  der  Erfindung  und  scharfen  Charakterisierung  von  Tanz- 
typen besessen  haben.  In  der  spateren  französischen  Khiviersuite 
findet  dieser  Literaturzweig  seine  Fortsetzung  (Kap.  XVU). 

Eine  gro$e  Rolle  neben  der  Orgel  spielten  wegen  ihrer 
Fähigkeit,  auf  bequeme  Art  die  Harmonie  darzustellen,  ziemlich 
früh  die  Klaviatursaiteninstrumente  Clavichord  und  Virginal  (Ciavi- 
cymbalum,  Spinett).  Namentlich  das  Clavichord  erklärt  Prätorius 
,für  dns  Fundament  aller  clavirten  Instrumenten,  als  Orgeln,  Clavi- 
cymbeifit  Symphonien,  Spinetten,  VirginaU  etc. Doruff  auch  die 


')  Neadrucke  bd  Ritter  a.  a.  O.;  da  vollsiflndiger  Neudruck  der  Obm$  io 
PIL  Pedrcll*  fflsptiitae  tdiob  mntci  Mcn  (4  Binde). 

*)  Eine  ircffliciie  ChOfftbegteltiiiif  von  Hcmaiido  Ctbtzoa  flbcr>l«ir  marte  «IcAti 

bd  Ritter.  II,  S.  91. 

^  Die  hier  genannten  Saiteninstrumente  mit  iClaviatuf  zerfallen  durch  Versdiie- 
doilntt  der  Konsbaktion  md  KlaageiwgungMit  ia  nrd  KlaMen:  bdin  Clavichord 

worden  die  Sailen  durch  Metallstifte,  die  ii:f  den  hinteren  Hebelende  der  Taste 
standen,  angeschlageo ;  bdm  Clavicyrobei,  Spinett  and  Virginal  hingegen  mit 
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Discipuä  Organici  zum  anfang  instruirt  und  unterriclitet  werden: 
Unter  andern  fürnemlich  danimb,  dag  es  nicht  so  gio|e  mflhe 
und  Unlust  gibt  mit  befiddem»  auch  vielen  und  offtem  umb-  und 
ziiiechtstimmen*. 

Der  Erfinder  der  Klaviatursaiteninstrumente  ist  nicht  bekannt.  Daß 
Guido  von  Arezzo,  den  man  dafür  ^ehalten  hat,  es  nicht  sein  kann, 
geht  daraus  hervor,  daß  die  Zeit  itirer  Entstehung  frühesttrns  m  ilie 
zweite  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  fiUlt.  Johannes  de  Muris  kennt 
weder  Clavichord  noch  Virginal;  er  nennt  zwar  ein  Instrument  „Sym- 
phonie", setzt  aber  hinzu  .oder  Orgauistrum",  meint  also  damit  die 
Bettlerleier  oder  VUle  (S.  103).  Die  Keine  der  Saiteninstrumente  mit 
Tastatur,  als  deren  Heimat  wohl  wahrscheinlicher  noch  Italien  als  Deutsch- 
land anzusehen  ist,  liegen  in  zwei  uralten  Instrumenten,  dem  Monochord 
und  dem  Psalter.  Von  jenem  stammt  das  Clavichord,  von  diesem 
das  Virginai  oder  Spinett.  Das  ursprflnglich  nur  m  Zwecicen  der  Ton- 
bestimmung dienende  Monochord  war  eine  I.in^e  schmale  Lade  mit 
darüber  gespannter  Saite,  die  durch  einen  beweglichen  Steg  nach  einem 
darunter  verzeichneten  Gradmesser  teObar  war.  Die  Griechen  Icannten  es 
aber  schon  mit  mehreren  Saiten  (Helikon),  wie  es  denn  auch  bald  nach 
Guido  schon  deren  vier  hat,  für  jeden  die  vier  authentischen  Töne  mit 
ihren  Piagalen.  Dann  kam  man  auf  den  Gedanken,  zur  Beseitigung 
des  listigen  Vefsdiiebens  der  Stege  Cleves  mit  Tangenten  anzubringen, 
die  die  Saite  zugleich  teilten  und  erklingen  machten,  wobei  also  eine 
und  dieselbe  Saite,  an  verschiedenen  Stellen  angeschlagen,  für  mehrere 
Töne  diente.  Dasselbe  war  nachmals  beim  Clavichord  der  Fall;  auch 
bei  ihm  wurden  an  einer  und  derselben  Sdte  mehrere  Töne  hervorgebracht, 
indem  die  Tangenten  beim  Anschlagen  verschiedene  klingende  Teile  davon 
abgrenzten.  Prätorius  {Syntagm.  II,  60)  und  sein  Vorgänger  Sebastian 
Vhdung  sagen  sogar  atcsdraddldi,  daft  das  Qavichord  auf  solche  Alt  aus 
dem  Monochord  hervorgegangen  sei. 

Bezüglich  des  Virginal  (später  Spinett  genannt)*)  sagt  Virdung 
aber  weiter  (bei  Prätor.  II,  76):  »ich  bin  der  Meinung,  daß  das  Virginal, 
welches  man  mit  den  Chivibus  und  Federkielen  schlagt,  erstlich  von  dem 
[dreieckigen]  Psalterio  zu  mr?chen  erdacht  sei."  Auf  dem  Psalter  hatte 
jeder  Ton  seine  eigene  Saite,  eine  immer  länger  als  die  andere, 
genau  wie  beim  Vlr^ud.  In  dieses  verwandelte  sich  der  Psalter,  Indem 
an  die  Stelle  des  Piektrums,  womit  man  seine  Saiten  riß,  die  Klaviatur 
mit  den  Federkielen  trat  Einen  Scballkasten  hatte  er  schon.  «Und  wie- 
kleinen, aus  Rabenkielen  verfertigten  Zungen  geschnellt  oder  gerissen.  Das  CUvicym- 
bdattt  (CtmMo)  tmtcfsdiltd  sich  von  dem  vlcicckig  gestalteten  Spinett  mur  dttfdi  sdne 
FlQgelform.  Spinett  und  Virginal  sind  ein  und  dasselbe.  Man  nannte  dtese  Instru- 
mente mit  Federkfelcn  Instrumenta  pennata  odpr  da  penna  Da?  oben  angcfflhrte  Wort 
Symphonie  (wie  aucli  .Instrument*  in  spede)  bedeutet  hier  nichts  anderes  als  Spinett 
oder  Clavidnbel. 

')  In  Deutschland  .JungfemklavicT'.  Der  Name  Virginal  wird  fälschlich  mit 
der  Jitngfrflolicben'  Königin  Elisabeth  von  England  in  Zusammenhang  gebmcbt;  er 
«dsttcfte  berrit»  151 1  (bd  Virdung),  wUmnd  Elinbctli  ml  1S38  gdiom  wordc  AflcT' 
dlngs  hatte  das  Virginal  seine  Heimat  In  Engtand  und  wurde  dort  besonders  vom 

weiblichen  Oeschlecht  gespielt  (s.  unten).  Der  Name  Spinett  kommt  angtbUch  VOII 
Johannes  Spinetus  oder  Spinetti,  der  es  um  15ÜU  ertunden  haben  soll. 
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wohl  das  Virginal  gleic!i  einem  Clavichordio  in  einen  langen  Laden  ge- 
faßt wird,"  fährt  Virdung  fort,  ,so  hat  es  doch  viel  andere  Eigenschaften, 
so  sich  mehr  mit  dem  Psalterio  als  mit  dem  Clavichordio  vergleichen: 
Sintemal  man  zu  einem  jeglichen  Clave  eine  sonderliche  Saite  haben 
mu6,  und  eine  Jegliche  Saite  länp^er  und  hchcr  denn  die  andere  muß  ge- 
zogen sein:  daher  denn  aus  dem  Verkürzen  und  Abbrechen  der  Saiten 
[durch  den  Steg]  fast  ein  fdem  Psalterium  Ähnliches]  Triangel  auf  dem 


Das  Virj^^ina!  war  also  von  vornherein  „bundfrci",  jeder  Ton  hatte 
seine  Saite,  wahrend  das  Clavicliord  vom  Monucliord  iiei  die  mangel- 
hafte Einrichtung  mitbrachte,  dafi  es  nicht  .bundfrei*  war,  d.  h.  daß  nicht 
ein  jeder  Ton  und  Clavis  seine  eigene  Saite  hatte,  sondern  ein  und  die- 
selbe Saite,  durch  verschiedene  Qaves  an  verschiedenen  Stellen  (Bünden) 
anseschlagen,  fOr  mehme  nebeneinander  liegende  T6nt  dienen  muSte, 
die  demnach  nie  zusammenklingend  gebraucht  werden  konnten.*)  Dem 
stark  und  hell  tönenden  Psalter  entsprechend,  hatte  auch  das  gleich  ihm 
mehrchörig  bezogene  Virginal  einen  durchschlagenden  glänzenden  Klang, 
wahrend  sich  das  Clavichord  mit  seinen  einfachen  dOnnen  Metallfaden 
bei  weitem  stiller,  allerdings  aber  auch  viel  edler,  beseelter  anhören  ließ, 
sodaß  noch  Mattheson  im  Neueröffneten  Orchester»  Hamburg  1713, 
S.  264  sagt:  .V/IU  ebier  eine  äeücate  Paust  und  reine  Mannier  hören, 
der  führe  seinen  Candidaten  zu  einem  sauberen  davicordio;  denn  auff 
großen,  mit  3.  ä  4.  Zügen  oder  Registern  versehenen  Clavicymbeln, 
werden  dem  Gehöre  viele  BrouUlerien  echappiren,  und  schwerlich  wird 
man  die  Manieren  mit  disHnetUm  vernehmen  können.*  Anfangs  hatte 
das  Clavichord  nur  20  Clavcs  .nach  der  Scala  Guidonis;  denn  an  statt 
eines  jeden  Bundes  uffm  A^onochordo,  hat  man  einen  Clavem  utfm 
Clavichordio  gemacht;  Und  sind  anfangs  nicht  mehr  denn  20.  Claves 
allein  in  genere  Diatonico  gemacht  worden,  darunter  nur  zweene  schwartze 
Claves,  das  |>  und  ^  gewesen:  denn  sie  haben  in  einer  Octav  nicht  mehr 
als  dreyerley  Semitonia  gehabt,  als  at?,  Qc  und  «/,  wie  dasselbe  noch 
in  gar  alten  Orgeln  zu  ersehm.  Hernach  aber  bat  man  den  Sachen 
weiter  nachgedacht,  und  aus  dem  Bofftio  nach  dem  genere  Chromatico 
mehr  Semitonia  darzu  gebracht'  usw.  (Prätorius,  Synt.  II,  60).  Um 
1500  kommt  es  schon  mit  einem  Umfange  vom  großen  F  bis  zwei- 
gestrichenen g  chromatisch  vor,  und  um  1600  hatte  es  bereits  das  groBe  C 
zum  Gnmdtone  und  ginf^  in  der  Höhe  bis  dreigestrichen  r,  d  oder  /; 
auch  dupUerte  man  zuweilen  die  Semitonien,  um  eine  reine  Enharmonik 
herzustellen  (S.  163).  Das  alte  dreieckige  oider  trapezförmige  Psalterium 
aber  erhielt  sich,  ungeachtet  der  Beliebtheit  des  Clavichords  und  Virginate, 
noch  bis  weit  ins  17.  Jahrhundert  hinein  im  Gebrauch.  Auch  die  Verbindung 
des  Clavichords  mit  einem  oder  einigen  Flötenregistern  [Claviorganum) 
war  sehr  liluflg  und  ist  neuerdtaig^  wieder  aufgegriffto  und  modernisiert 
wofdeo.*) 


*)  Der  Name  .Bund*  war  von  der  Lautenpraxis  (s.  unten)  herfibergenoromeo ; 
dcsn  bd  d«r  Laote  wurde  ebeiitalto  ein  und  dieselbe  Seite  fOr  venddedene  Tlhie  fe- 

braucht,  d.  h.  mittels  der  .BQnde*  verkürzt  oder  verlängert.  Oegen  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts hat  man  angefangen,  wenigstens  zwei  Töne,  d  und  a,  bundfrei  zu  machen,  aber 
erst  um  1725  stellte  Daniel  Faber,  Organist  zu  Craylsheiro  im  Anspachischen,  des 
cnie  dmchens  brnidfiele  CUnrtdiofd  tier. 

Zur  Ocschictitc  der  älteren  besafteten  K1avlenn«tnimente  s.  den  vorzüglichen 
AuIsaU  von  C.  Krebs  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschan  Viii  und  iX. 
T.  Donner,  MnslkiMcU^lb  S.  AuH.  17 
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Wahrend  in  Italien  und  Deutschland  im  16.  Jahrhundert  feste 
Grenzen  zwischen  Orgel-  und  Klaviermusik  noch  nicht  bestanden, 
vielmehr  die  Wahl  des  einen  oder  andern  Instrumentes  von  Fall 
zu  Fall,  je  nach  Zweck  und  Charakter  des  vorzutragenden  Stücks 
vom  Spieler  c^etroffen  wurde,  begegnet  uns  in  England  um  die- 
selbe Zeit  eine  Literatur  für  Tasteninstrumente,  die  nachweislich 
zum  größten  Teile  dem  Klavier,  nicht  der  Orpel  angehört.  Linter 
König  Heinrich  VIII.  (1509—1547)  hatte  das  englische  Musikleben 
einen  neuen  Aufschwung  g^enommen.  Dieser  steigerte  sich  unter 
der  sehr  musikalischen  Königin  Elisabeth  (1558—1603)  zu  einer 
wahren  Blflte,  deren  schönster  Trieb  in  der  sogenannten  Virginal- 
rausik  zur  Entfaltung  kam. 

Die  Quellen  für  die  Kenntnis  der  Virginalmusik  fließen  sehr  reich- 
lich; sie  finden  sich  angeführt  l>ei  Seif  feit  a.  a.  O.  S.  54f.  Die  haupt- 
sachlichsten sind:  Das  FmwÜUam  Vtrgütai  Book,  auch  wohl  fälschlich 
Queen  Elizabeths  bock  genannt  (Neuausgabe  von  Fuller-Maltland  und 
Barclay-Squire  in  zwei  Bänden  bei  Breitkopf  &  Härtel).  Es  wurde  im 
Zeitraum  voü  etwa  1564—1625  geschrieben  und  enthält  im  ganzen  297 
Stocke ;  Lady  Neo^ts  book  vom  TtSast  1591 ;  Parthmia  or  the  Maidmkeaä 
of  the  first  musick  that  everwas  printed  for  the  Virginais,  1611  in  Lon- 
don in  Kupferstich  erschienen  (Neudruck  vollständig  bei  Farrenc,  Tr^r 
des  pianistes,  zum  Teil  von  Rimbault  im  19.  Bande  der  Publikationen  der 
Musical  Antiquarian  Society  1847).  Proben  enthalten  fast  alle  neueren 
Klavierantholof^ien  (Pauer,  Köhler  usw.).  Die  Notation  der  Virginalstücke 
erfolgte  auf  zwei  Systemen  mit  je  sechs  Linien  gleich  der  italienischen 
Tabidatura  (S.  254),  und  zwar  mit  hohlen  (weifien)  Noten.  Gesdiwlnsle 
Noten  erscheinen  nur  bei  eintretender  dreizeit^ger  Taktmessung.  —  Eine 
Reihe  eigentümlicher  Verzierungszeichen ,  z.  B.  für  einen  Vorschlag, 
Inirzen  Schleifer,  auch  Mordent,  für  den  langen  oder  kurzen  Triller, 
daneben  Kreuze,  Punkte,  Hflkchen,  Bebungszeichen  usw.,  alle  abwei- 
chend von  den  italienischen  und  französischen  Bezeichnungen,  weisen 
auf  den  autochthonen  Ursprung  der  englischen  Klaviermusik  (die  ge- 
nannten Neudrucke  enthalten  einige  Faksimiles). 

Es  sind  nahezu  drei  Generationen,  die  am  Ausbau  der  eng- 
lischen Virginalmusik  gearbeitet  haben  Ihre  Blüte  erstreckt  sich 
von  etwa  ir>50  bis  1650.  Zur  ersten  üeneration  waren  zu  rechnen 
Thomas  i  allis  (ca.  1510—1585),  Rob.  Parsons  (ca.  1520  bis 
1569),  William  Blitheman  (ca.  1540—1591);  zur  zweiten: 
William  Bird  (Schüler  von  Tallis  und  bereits  oben  S.  157  als 
Maciripalkomponist  erwähnt,  1543  —  1623),  Orlando  Gibbons 
(ca.  1570-1625),  John  Bull  (Schüler  von  Blitheman,  1563  bis 
1628),  Peeter  Philips  (ca.  1550—1625);  zur  dritten:  Thomas 
Morley  (s.  oben  S.  158,  Sdifller  Birds,  1557—1602),  Thomas 
Tomkins  (gest  1656),  Ferdinand  Richardson  (1558—1618) 
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und  John  Munday  (gest  ca.  1630),  denen  sich  indes  noch 
weitere  Namen  anscliliegen. 

Obeiscbattt  man,  was  die  Vnginalsammltmgen  an  Musik 
liieten,  so  Mt  auf,  da$  nicht  nur  die  Stocke  kirchlichen  Chaiak« 
ters,  Fantasien  und  Ricercars  in  Fugengestalt,  Bearbeitungen  geist> 
lieber  GesangsstQcke  der  Zahl  nach  zurücktreten  hinter  weltlicher 
Musik,  sondern  dag  auch  der  Stil  durchschnittlich  schart  abstiebt 
von  dem  kirchlichen  Orgelstil  der  Italiener.  Wir  haben  hier  einen 
durchau'^  eigenen,  selbständioren  und  wirklichen  Klavierstil  vor  uns, 
wie  er  nur  von  starken  schöpferischen  Individualitaten  geschaffen 
werden  konnte,  ihre  bedeutsamsten,  in  der  Folj^c  mächtig  auf  den 
Kontinent  herüberwirkenden  Leistungen  vollbrachten  die  Vir^ina- 
Hsten  in  der  Gattunt^  der  Variation.  Je  nach  dem  zugrunde 
liegenden  Thema  smd  Choralvariationen  (d.  h.  über  eine  ^recjo- 
rianische  Choralmelodie)  und  Lied-  und  Tanzvariationen  zu  unter- 
scheiden. Auch  in  Italien  gab  es  Choralbcarbeitun^jen  mit  gelepent- 
licher  iieranziehung  des  Variationsprinzips,  Stücke  aber,  in  denen 
das  Thema  nicht  wirklich  variationsmäj^ig  behandelt,  sondern  kunst- 
voll entweder  als  Ober-,  Mittd-  und  Unterstimme  mit  einem  poly- 
phonen Stimmengeschling  un^^en  wurde.  Die  \^iginalisten 
kennen  diese  motettiscbe  Choralduicbführung  zwar  auch,  viel 
häufiger  aber  kommt  die  wirkliche  Choralvariation  vor,  die  sich  so 
daistellt,  daS  das  Thema  in  allen  Vaiiationsabschnitten  unverändert 
liegen  bleibt  und  nur  die  Kontra]>unkte  sich  Andern.  Indem  das 
Thema  somit  jedesmal  deutitch  hindurchklhigt  und  die  flbrigen 
Stimmen  nur  neue  Motive,  neue  PassageUt  neue  Rguration,  ja 
auch  verflnderte  Harmonien  hinzubringen,  tritt  es  immer  wieder  in 
neue,  überraschende  Beleuchtung.  Es  entwickelt  sich  ein  organi- 
sches Leben,  das  an  Merkmalen  künstlicher  Stimmverflechtung 
zwar  arm,  an  anregenden  phantastischen  Wendungen  aber  um  so 
reicher  ist.  Wie  ganz  anders  sieht  die  grof^e  Variationenphantasie 
von  John  Bull  über  die  Töne  „ut  re  mi  fa  sol  la" ')  aus  als  eine 
Ciloralbearbeitung  etwa  von  Arnold  Schlick  oder  Hans  Buchner! 
Hier  fühlt  man  sich  schon  unwiUküriich  an  die  Form  der  Chaconne 
erinnert,  die  alsbald  in  die  Orgelliteratur  eintritt  und  gerade  bei 
den  Virginalisten  in  Gestalt  der  sogencinnten  Gronnds.  d.  h.  Stücken 
mit  immer  wiederkehrendem  Cjrundbal>,  vorgebildet  erscheint.  Noch 
abwechslungsreicher  sind  die  Lied-  und  lanzvanationen,  da  bei 


*)  FllswItUain  Book.  Ncadnick  I.  No.  183. 
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diesen  auch  die  Melodie  mit  variiert  wird.  Das  geschieht  so,  daf^ 
das  harmonische  Grundgerüst  des  Tiiemas  dasselbe  bleibt  und  auch 
seine  hervorstechenden  melodischen  Züge  gewahrt  werden,  diese 
aber  doch  unter  einem  Kranz  von  blühenden  Kontrapunkten  ge- 
wissermaßen versteckt  werden.  Dies  Verstecken  des  Themas  stei- 
gert sich  natOrlich  gegen  den  Schluß  hin,  denn  je  weiter  vom 
Ausgange,  desto  dichter  kaim  da^  Rankenwerk  geschlungen  werden. 
Ein  Beispiel  hierfOr  ist  gleich  das  eiste,  .Walsingbam*  flbeiscbiie- 
bene  StQdc  des  Fitzwilliam-book  von  John  Bull,  30  Variationen 
Aber  ein  emtecfaes  Lied,  dasselbei  das  auch  ffird  mit  22  Variationen 
versehen  hat  Eine  besondere  HgentOndichlceit  haben  die  Tanz- 
variationen der  Virginallsten  darin,  da$  nicht  der  ganze  Tanz,  son- 
dern jeder  seiner  Teile  sofort  variiert  wird.  Da  Pavane  und  Ga- 
gliarde,  die  am  häufigsten  vorkommen,  gewöhnlich  dm  Abschnitte 
oder  Klauseln  haben,  so  sieht  das  Bild  einer  Vhglnalvariation 
so  aus 

|j:  I       Var.  :|:  11       Var.  :|:  III  :||:  Var.  :{| 

In  diesen  Ued-  und  Tanzvariationen  stehen,  wie  schon  be- 
merkt, die  Virginalisten  gro$  da.  Abgesehen  von  den  vielen  ganz 
neuen  technischen  Problemen,  die  sie  aufbrachten,  abgesehen  von 
der  ungemeinen  Bereicherung  des  klavieristiscben  Ausdiucksschatzes 
durch  Anwendung  von  Terzen-  und  Sextenpassagen,  gebrochenen 
Dreiklängen,  Tonrepetition,  großen  Sprtlngen,  Nachschlagen  der 
rechten  oder  linken  Hand  usw.,  haben  die  Vircrinalistcn  auch  nach 
Seiten  des  tieferen  seelischen  Ausdrucks  der  Instrumentalmusik 
viele  wertvolle  Anregungen  gegeben.  Da  bieten  z.  B.  John  Bull 
und  Giles  Farnaby  Stücke  mit  der  Überschrift  The  kings  hun- 
ting,  in  denen  das  Getriebe  einer  Jaj2;d  mit  Homgetön  und  Hunde- 
gebell in  anmutiger  Weise  gesdiildcrt  wird,  da  schreibt  Bird  seine 
Beils,  ein  an  Glockentöne  anknüpfendes  kleines  Programm stüek, 
Tomkins  tritt  mit  einem  traumenschen  Wiegeiihed,  wohl  eins  der 
ältesten  Lullabys,  hervor  (Fitzwill.-book  II,  No.  87),  John  Munday 
unterfängt  sich  sogar,  die  Skala  des  Barometers  musikalisch  zu 
schildern,  und  bei  Peeter  Philips  werden  die  Stimmungen,  die  er 
In  der  Zeit  seiner  englischen  Gefangenschaft  erlebte,  zu  einer  präch- 
tigen Gagüarda  äoU^oseu  Beiflhmt  waren  ferner  Birds  The  Cor- 
maus  WlUsUe  (Variationen  flt>er  ein  Fuhnnannslied,  Fitzwill.-t)ook 
I»  58),  The  SetÜngers  Round  (Krfimers  Rundgesang,  ebenda  No*  64) 
und  das  hübsch  variierte  Lied  John,  come  hiss  me  nom  (ebenda 
No.  10).  Endlich  mag  noch,  um  der  Viebeitigkett  der  englischen 
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Virginalkunst  gerecht  zu  werden,  bemerkt  sein,  daft  unter  den 
Stücken  des  Fitzwilliam-book  auch  eins  für  zwei  Virginale  steht 
(von  Famaby,  No.  202),  ferner  Bearbeitungen  italienischer  Mo- 
tetten und  MaLingalc  (Lasso,  Mareiizio,  Caccini)  vorhanden  snid. 

Als  die  letzten  Virginaiisten  ihre  Klänge  ertönen  liefen,  um 
die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts,  hatten  sich  längst  in  England 
drohende  Wolken  am  politischen  Himmel  zusammengeballl,  und 
alsbald  begann  auch  der  Puritanismus  seine  kunstlemdlichc  Macht 
geltend  zu  machen.  Die  so  vielversprechenden  Ansätze  zu  einer 
glänzenden  einheimisdien  Mnsildcultur  verschwinden  infolgedessen 
mehr  und  mehr  und  machen  einer  Sterilitilt  Platz,  die  mit  Aus- 
nahme des  Zeitraumes,  in  dem  noch  einmal  ein  Mann  wie  Henry 
Purcell  aufleuchtete,  bis  in  die  neuere  Zeit  der  englischen  Pro- 
duktion eigen  gebliel>en  ist  Nur  wenige  Kfinstler  setzten  die  Ar- 
beit der  Alteren  fort:  Oeorg  Jeffries,  John  Tilieth,  Thomas 
Strengthfield  und  der  aus  der  Geschichte  der  englischen  Oper 
bekannte  Matthew  Lock,  doch  nur,  um  zu  beweisen,  da$  die 
Blflte  der  Virginalkunst  nicht  mehr  zu  erreichen  war.  Die  besten 
Meister  der  alteren  Generation  hatten  schon  vorher  ihr  in  politische 
und  religiöse  Wirrnisse  verstricktes  Heimatland  verlassen  und  sie- 
delten sich  im  Auslande  an:  John  Buii  ging  1613  nach  BrUssel  und 
starb  1628  als  Organist  der  Kathedrale  von  Antwerpen,  Peeter 
Philips  hatte  sich  schon  1595  nach  Rom  gewandt,  kam  dann  eben- 
falls nach  Antwerpen,  wo  er  als  Hoforganist  im  Jahre  1625  starb. 
Wir  werden  später  sehen,  welch  fruchtbare  Keime  die  englische 
Virginalkunst  auf  dem  Kontinente  zurüciilie^,  und  wie  durch  einen 
der  bedeutendsten  Meister  niederländischen  Orgel-  und  Klavier- 
spiels, Sweelinck,  diese  Keime  auch  nach  Deutschland  hintlber- 
getragen  wurden. 

Der  Fnigersatz  beim  Spie)  der  Tastinstrumente  blieb  bis  in 
die  neuere  Zeit  hinein  merkwurdii^  unvollkommen,  und  man  be- 
greift kaum,  wie  man  mit  so  wunderlichen  I  ingervefschrankungen 
etwas  hat  ausrichten  können.  So  gibt  Ainmerbach  in  seiner 
Orgel-  oder  Instrunienttabulatur  vom  Jahre  1571  naclistehenden 
Fingersatz  für  die  /^-rfwr-Skala,  wobei  0  den  Daumen,  1  den  Zeige- 
finger, 2  den  Mittelfinger  usw.  in  beiden  Händen  bedeutet: 

f  g  a  b  Ci  dl  €i  fi  gl  Ol  bi  oi  gi  fi  di  t, 
Rechte  Hand  1212121  2  123212121 
Uoke  Hand    32103210321  212123 

Im  wesentlichen  gerade  so  steii  und  unnatQrlich  erscheint  die 
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Applikatur  noch  um  mehr  als  ein  Jahrhundert  spater»  z.  B.  bei 
Daniel  Speer  und  Joh.  Baptist  Samber*);  sogar  Mattheson, 
der  doch  selbst  ein  perfekter  Klavierspieler  war,  stellt  noch  1735 
in  setner  Kleinen  Generalba$schule  S.  72  einen  Fingersatz  fflr  die 
OdKrSkala  auf,  der  an  Steifheit  mit  dem  bei  Ammerbach  und 
Speer  wetteifert,  *)  obwohl  er  schon  16  Jahre  frUher")  erklfirt  hatte, 
es  ginge  mit  dem  Fingersatz  wie  mit  der  Handschrift,  .So  mancher 
als  spielet,  fast  so  manche  Art  der  so  genannten  Application  wird 
man  auch  finden.  Einer  läufft  mit  vier,  der  ander  mit  fOnff,  etliche 
gar,  und  fast  ebenso  geschwind,  mit  nur  zween  Fingern.  Es  liegt 
auch  nichts  hieran;  so  lange  man  sich  ntir  eine  gewisse  Richt- 
schnijr  wehlet,  und  bestandig  dabey  blcibrt,"  Joh.  David  Heinichen*) 
meinte,  „die  beste  G^«^ra/-Regel  so  m;jn  hicrinnen  geben  möchte, 
wäre  wohl  diese,  da§  man  die  Untergebenen  lieber  gleich  Anfangs 
zur  Application  aller  5.  Finder  der  rechten  Hand,  als  nach  der 
alten  Arth  imi  4  langem  zu  spielen,  gewöhne,  und  man  sähe  besser 
äui  die  Bequemlichkeit  und  Disposition  der  Hände,  (welche  doch 
bei  allen  nicht  gleich  ist,)  als  etwan  auf  ein  paar  gewöhnliche  alt- 


■)  In  der  iwdtcn  Aufiige  stbiis  MnslkiKschcn  iflccblilb,  Ulm  1697,  S.  SS,  gibt 

Speer  (olgende  Fingersatzregeln  für  die  Skala:  ,1.  In  der  rechten  Hand  setzt  man  den 
Mittelfinger  auf  einen  gewissen  clavem,  so  dann  den  Goldfinger  auf  den  andeni  clawm. 
ferner  sclirencket  man  den  Mittelfinger  wieder  über  den  Goldfinger  auf  den  dritten 
etewm.  da  d«nn  der  Ooldflnger  auf  den  vi crdten  cbnwm  konunl,  de  und  anl  aoldie 
Weise  procedlrt  man  mit  den  Fingern  in  der  rechtrn  Hnnr!,  wann  es  aufwärts  gehet. 
Wann  es  aber  abwärts  getiet,  setzt  man  mit  dem  Zetgerfinger  am  ersten  an,  und  wild 
der  Mittelfinger  Ober  diesen  geschrenckt,  md  also  von  dncn  dsM  auf  den  andern  mit 
diesen  bemeldten  beyden  Fingern  im  Absteigen  junncHlM  0.  In  der  lincken  Hand, 
wann  man  aufwärts  gehpt,  sel^l  man  den  Z^ipfinger  am  ersten  auf  einen  cinvem.  und 
flt>crsciirenckt  den  Miticlfinger  auf  den  andern  dauern,  so  daö  der  Zeigfinger  aal  den 
diUlen  «tewm  konunt,  and  anf  soldie  Weise  wM  mit  diesen  xwd  Flnscm  immer  lort 
im  Auf-itetj^en  pmrrdirf:  t^chct  mnrt  aber  in  der  ünken  Hand  unter  sich,  so  muß  man 
mit  dem  Mittelfinger  am  ersten  ansetzen,  und  den  Qoldfinger  auf  den  andern  claxtem 
legen,  so  dann  den  Mittelfinger  aber  den  Qoldllnger  adirenclren  auf  den  dritten  «teown; 
so  kommt  der  Qoldflnffer  wieder  ant  den  vierdten  clavem,  und  so  fort  an.*  —  Job. 
Bapt.  Samber.  Manuductio  ad  orgatuoH,  Salsbofg  1704,  S.  92.  Dazn  auch  Seift  ert 
Oescb.  der  Klaviermusik,  S.  11,  13. 

^  Unke  Hand:  CDEFOAMedt  ethagfedeHAOP 
3212121212     2323232  3  23  23 
Rechte  Hand:  ct  ä%  et  /i  gt  Oi  h»  a  tk  *»    c»  ht  a»  gt  /»     d»  ct     at  gt 
3434349434  S433898S323 
Die  Zahlen  haben  hier  die  nlndidie  Bedeuhmg  «le  heult,  t  ist  der  Daumen,  8  der 
Zeigefinger  usw. 

*)  Organistenprobe,  Hamburg  1719,  T.  II,  IIS.  Unserem  heutigen  Oebraucbe  be- 
deutend nUier  stdit  der  Ptnffersals  In  Lorent  MItlers  MuslkaHacher  nbUtfOid, 
Lelpclg  1736-54;  Bd.  II.  T.  I  (1740).  S.  115, 

Der  Qeneralbafi  in  der  Komposition.  Dresden  1728,  S.  96. 
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fränkische  Regeln.*  Aber  auch  schon  viel  fraher  haben  sich 
einsichtsvollete  Leute  einer  freieren  und  natflrlicheren  Applikatur 
bedient,  hatte  doch  schon  Pkfltorius  vor  mehr  als  hundert  Jahren 
gesagt,  es  kflme  gar  nicht  darauf  an,  welche  Applikatur  man  benfltze, 
flian  kOnne  laufen  mit  welchen  Fingern  man  wolle,  auch  die  Nase 
dazunehmen,  wenn  man  nur  alles  fein  rein,  just  und  anmutig  ins 
Gehör  brächte.  *)  Was  man  mit  dem  Daumen  eigentlich  anfangen 
sollte,  wugte  man  bis  auf  S.  Bach  noch  immer  nicht  recht;  sein 
Sohn  Philipp  Emanuel  sagt:  „Da  der  Daumen  von  unseren  Vor- 
fahren nur  selten  gebraucht  wurde,  so  war  er  ihnen  oft  im  Wege ; 
folglich  hatten  sie  manchmal  zu  vie!  Finger.  Als  man  nachhero 
solchen  fleij3iger  zu  gebrauchen  anfing,  so  mengte  sich  die  alte 
Art  noch  oft  unter  die  neue  und  man  hatte  gleichsam  noch  nicht 
das  Herz,  den  Daumen  allzeit  da,  wo  er  hingeiiöret,  einzusetzen. 
Jetzo  empfinden  wir  dann  und  wann,  ohngeachtet  des  besseren 
Gebrauchs  der  Finger  bey  unserer  Art  von  Musik,  da^  wir  deren 
zu  wenig  haben.  Mein  seliger  Vater  hat  mir  erzählt,  in  seiner 
Jugend  gro^e  Männer  gehört  zu  haben,  welche  den  Daumen  nicht 
eher  gebraucht,  als  wenn  es  bei  grollen  Spannungen  nötig  war."  ^) 
Vordem  spielte  man  mehr  harmonisch  und  vollgriffig,  wobei  jedem 
Finger  seüie  Stelle  gleichsam  angewiesen,  daher  mit  einer  euifacheren 
Applikatur  auszukommen  war,  als  bei  reichem  und  willkOrlicherem 
Figuren-  und  Passagenwerk.  Außerdem  waren  die  Klaviere  ungleich- 
schwebend  temperiert;  man  spielte  nicht  aus  allen  24  Tonarten, 
wie  Bach,  sondern  nur  aus  den  einfacheren,  mit  weniger  Vor- 
zeichnungen. Den  Fingersatz,  den  Couperin  in  seiner  .L*art  de 
toucher  le  Clavedn*  1716  lehrte,  hat  mit  der  Bachschen  zwar 
schon  den  hflufilgen,  aber  noch  nicht  völlig  ungebundenen  Gebrauch 
des  Daumens  gemein;  Ablösen  der  Finger  auf  derselben  Taste 
vertritt  noch  vielfach  den  viel  leichteren  Daumeneinsatz.  Erst  Bach 
scheint  allen  Fingern  zu  einer  vollkommen  gleichmäßigen  Aus- 
bildung und  Verwendung  verholfen  zu  haben. 

Von  den  übrigen  Instrumenten,  Streich-  und  Blasinstnimenten, 
können  nur  die  wichtigsten  kurz  erwähnt  werden.  Die  meisten 
finden  sich  schon  im  16.  und  15.  .fahrhundcrt,  auch  frfiher;  ein 
Teil  davon  hat  sich,  mehr  oder  weniger  umgebildet  und  vervoll- 
kommnet, bis  auf  die  Gegenwart  erhalten.    Sie  smd  weit  zahl- 

>)  Syntupim  II,  44. 

^  Vcfsach  Aber  dl«  wilm  Art  di«  Kl«vltr  tu  ^Idtn.  Bcrtiit,  TtB  1.  2.  Aufl. 
17B9L  S.  15;  40. 
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reicher  als  unsere  heutigen  Orchesterinstrumente,  nicht  nur  an 
Gattunr^on,  sondern  nuch  an  Arten,  verschiedenen  Größen  und 
Stimmungen,  sodatj  manche  der  einzelnen  Instrumentengattnngen, 
wie  Fagotte,  Pommern  mit  Schalmeien,  Plockpfeifen,  Lauten  usw., 
schon  an  sich  eine  umfangreiche  Gruppe  bilden.  Tn  der  Regel 
steht  der  Tonumfang  zweier  benachbarter  Gröben  einer  instrumenten- 
gattung  immer  um  eine  Quint  voneinander  ab,  entsprechend  den 
menschUchen  Stimmlagen  Baft,  Tenor,  Alt  und  Sopran,  und  alle 
diese  verschiedenen,  einen  Inslrumcnlenchor  ausmachenden  Größen 
nannte  man  „Stimmwerk"  oder  „Akkord",  z.  B.  ein  Stimmwerk 
Sordunen,  Plockflöten,  ein  Akkord  Pommern,  Posaunen  usw. 

Unter  den  Bogerünstmmenten  bildeten  die  Violen  und  Geigen 
eine  dendicb  weit  veizweigte  Familie.  Nach  QrG|e  und  Art  der 
Handhabung  seifallen  sie  in  2wei  Gattungen.  Viole  da  Gamba 
und  Viole  da  Braccio. 

1.  Die  Viola  da  Qamba  oder  Kniegeige  hatte  sechs  Arten,  drei  fOr 

Baß  und  je  eine  für  Tenor,  Alt  und  Diskant,  alle  mit  Bünden  auf  dem  Qriff- 
brettc.  Die  f^rößten  Baßviolcn  hatten  Kontra  E  und  D  als  tiefste,  die  Dis- 
kantviüia  {Viuietta  piccola)  iiatte  «i  als  höcliste  Saite.  Die  gebräuchlichste 
war  die  Tenorviola  da  Gamba,  von  der  unser  Violoncello  abstammt,  mit  fllnf, 
sechs,  auch  sieben  Saiten:  A^  D  G  c  e  a  dx\  die  i4i-Saite  hatte  sie  zu- 
gleich mit  andern  Verbesserungen  durch  den  trefflichen  Oambisten  Marin 
Marals  zu  Paris  (1656^17228,  anch  Komponist  von  Opern  und  Instro- 
mentalsachen)  erhalten.*)  Durch  ungemein  feinen  und  edlen,  wenn  auch 
etwas  näselnden  Klang  ausgezeichnet,  war  die  Gambe  noch  in  der  zweiten 
Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  ein  allgemein  beliebtes  Instrument 

2.  Die  Viola  da  braccio,  Armgeige,  wurde  in  sieben  GiOflen  gebaut: 

a)  Violen  in  drei  Arten,  Groß-Quint-Baß;  Baß- und  Tenorviola  da  Braccio 
(bei  den  24  Violons  Ludwigs  XIV.  Quint,  Taille  und  Hautcontre  genannt). 
Die  Tenorviola  entspricht  unserer  heutigen  Viola  oder  Bratsche  an  Größe 
und  Stimmung.  An  die  Violen  schlössen  sich  b)  die  Violinen  In  vier  Arten, 
von  denen  die  größte  {Diskantviol ,  Violetta  piccola,  Violino)  unsere 
moderne  Violine  ist;  die  kleinsten  (Klein  Posche,  Pocchetto,  Taschen- 
geige) hatten  nur  drei  Saiten,  in  Oi  und  dt  a^  gestimmt.  Bei  den 
zünftigen  Musikanten  hießen  die  Viole  da  Gamba  einfach  Violen,  dieVloIe 
da  Braccio  und  Violinen  aber  Geijren  oder  „polnisch  Geigen". 

Ein  seines  zarten  Siiberklangs  wegen  sehr  beliebtes  Instrument  war 
die  Viola  danwre  oder  Llebesgei^e,  mit  Drahtsalten  unter  dem  Stege, 
die  durch  ihr  Mitklingen  den  Ton  der  mit  dem  Bogen  gespielten  Darm- 
saiten angenehm  färbten.  Meist  hatte  sie  sechs,  aber  auch  fünf  und 
sieben  Darm-  und  ebensoviel  Metallsaiten.  ^    In  der  ersten  Hälfte  des 

')  Marpurg,  Hlstor.  krit.  Beitrage  II.  237. 

*)  Die  Anwendung  mitklingender  Saiten  schdnt  zur  Zdt  des  Pittortas  In  Eng* 
land  erfunden  zu  sein,  denn  er  sagt  1618  (Syntagma  II,  47):  .Jetzo  ist  in  England 
noch  etwas  Sonderbares  darzu  erfunden"  und  beschreibt  dann  die  Konstruktion  mit  der 
Bemerkung,  daß  .die  Lieblichkeit  der  Harmonie  hierdurch  gleichsam  erweitert  und  ver- 
mdiret*  verde. 
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18.  Jahrhunderts  kamen  noch  einige  andere  Arten  von  Armviolen  auf 
(Viola  da  spaia;  Viola  pomposa,  letztere  von  S.  Bach  ertunden),  er- 
langten aber  nur  vorflbergehende  Beachtung. 

Znr  Qattnng  der  Viola  da  Oamba  gehOrte  noch  die  Viola  bastarda 

(Bastard geige),  der  Tenorviola  da  Gamba  ähnlich  gestimmt,  aber  mit 
etwas  größerem  Korpus.  .Weiß  nicht,  ob  sie  daher  den  Namen  be- 
kommen, daß  es  gleichsam  eine  Bastard  sey  von  allen  Stimmen ;  Sinte- 
mal es  an  keine  Stinune  aUeta  gebunden,  sondern  ein  guter  Meister  die 
Madrigalien,  und  was  er  sonst  uff  diesem  Instrument  musiciren  will,  vor 
sich  nimpt,  und  die  Fugen  und  Harmony  mit  allem  Fleifi  durch  alle 
Stinmen  durdi  und  durch,  bald  oben  aufln  Canty  bald  unten  auOm 
Bafi,  bald  in  der  Mitten  außm  Tenor  und  Alt  heraußer  suchet,  mit  saltibus 
und  diminutionibus  zieret,  und  also  tractiret,  daß  man  ziemlicher  maßen 
fast  alle  Stimmen  eigendlich  in  jhren  Fugen  und  cadcntien  darauß  ver- 
nemen  kann"  (Prätorius,  Synt  II,  47).  Ebenfalls  für  mehrstimmigea  Spld 
geeignet  war  die  der  Baßgambe  ähnliche  Lira  da  Gamba  (Lirone perfetto^ 
Arce-Viola  telire,  Arce  violyra)^  ein  erofles  BaBinstrument  mit  12—14 
Saiten  auf  und  zwei  neben  dem  Griffbrett;  efate  kleinere  Art,  die  Ura 
da  braccio,  kam  ziemlich  mit  der  Tenorviole  öberein,  hatte  aber  fünf 
Saiten  Ober  dem  Griffbrett  und  noch  zwei  daneben,  die  aber  nur  leer 
gebraucht,  niclit  gegriffen  werden  konnten.  Die  Lira  barberina  (Amphi- 
chordum)^  ebenfalls  ein  vielsaitiges  Bafi-Bogeninstrument,  war  eine  Erfindung 
des  Giov.  Battista  Doni  (s.  Kap.  XI),  beschrieben  in  dessen  Schrift  Lyra 
barberina  in  Opera  omrUa^  Florenz  1763,  T.  L  Um  1700  erfunden 
itod  nodi  zu  l-iaydns  Zdt  beUebt  war  die  Viota  dl  Bordone  (Baryten), 
die  neben  ihren  fünf  bis  sieben  Darmsaiten  für  den  Bogen  noch  eine 
große  Zahl  (bis  24)  Metallsaiten  unter  dem  Halse  hatte,  die  man  zugleich 
mit  dem  Daumen  pizzicato  spielte.  Uralt  ist  endlich  das  Trumbscheit 
(Trummsdieit,  Trompetengeige,  Tromba  marina,  Monochord),  eine  sieben 
Fuß  lange,  ganz  schmale,  dreiseitige  Lade  mit  einer  starken  Darmsaite 
bezogen,  die  auf  der  hohen  Kante  eines  schubförmigen  Steges  ruhte, 
sodaff  bdm  Anstreichen  der  Safte  mit  den  Bogen  dieser  Steg  vibrierte  und 
mit  seiner  niedrigen  Kante  schnelle  Stöße  gegen  den  Resonanzboden 
führte,  wodurch  der  Ton  etwas  einer  gedämpften  Trompete  Ähnliches 
bekam.  Man  machte  aber  nur  von  den  Flageolettöncn  Gebrauch  und 
strich  nicht  zwischen  Steg  und  Fingeraufsatz,  sondern  zwischen  Finger- 
aufsatz und  Sattel,  also  anders  als  bei  den  gewöhnlichen  Streichinstru- 
menten. Der  klingende  Teil  der  Saite  lag  oben,  nach  der  Achsel  des 
Spielers  zn.  Nidit  nur  t>ei  Musikanten  auf  den  Strafien,  stmdem  auch 
in  Nonnenklöstern,  z.  B.  in  den  Midchenkonservatorien  in  Venedig,  hat 
das  Trummscheit  als  Ersatz  für  die  Trompeten  gedient.  Mitunter  hatte 
es  auch  mehrere  (zwei,  drei  bis  vier)  Saiten,  doch  wurde  nur  die  lange 
gegriffen,  die  anderen  kflizeren  lagen  neben  dem  St^e. 

Die  Geigenb.itikunst  war  bereits  um  1600  auf  ihre  Höhe  gelangt, 
denn  schon  um  diese  Zeit  blühten  Gasparo  da  Salö  (ca.  1542 — 16(^j 
zu  Bresda  und  Antonio  Amati  (1555—1627)  zu  Cremona.  Die 
anderen  großen  Geigenmacher  gehören  in  die  zweite  Hälfte  des  17.  und 
in  das  erste  Drittel  des  18.  Jahrhunderts,  nämlich  Niccolo  Amati  1596 
bis  1684;  Andrea  Guarneri  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahr- 
hunderts (1626—1696);  sein  Neffe  Giuseppe  Guarneri  (del  GesA) 
1687 — 1745,  beide  zu  Cremona,  und  dessen  Sohn  Pietro  Gunrneri 
aus  Mantua;  Antonio  Stradivari,  1644  geboren,  stand  um  1700  im 
höchsten  Flor,  gestorben  1736;  bis  1725  tr^n  seine  Instrumente  den 
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« 

Stempel  höchster  Vollkommenheit.  Er  war  ein  SchQler  von  Niccolo 
AmatL  Bertihmt waren  auch  Giov.  Paolo  Maggini  (15&0— 1640)  zu 
Bresda  und  dessen  Sohn  Pletro  Santo  Maggini.  Der  Tiroler 
Jnkob  Stainer  (1621'»1683),  zu  Absam  geboren  und  gestorben,  blflhte 

1650—1672. 

Die  selbständige  Violinkomposition  nimmt  ihren  Aufschwung  erst 
am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts.  Das  16.  Jahrhundert  zog  dem  Violin- 
klang  zunächst  den  gedämpften  Violenldang  vor.  SolostOcke  für  Arm- 
viola,  die  als  Oripinafkompositionen  zu  gelten  hStten,  kennen  wir  aus 
dieser  Zeit  nicht;  auch  die  Violaspieler  lebten  von  Übertragungen  aus  der 
Oesangsnuisik,  die  sie  dhnlnuierten  und  kolorierten.  Nor  das  Gamben* 
spiel  scheint  sich  früh  selbständiger  entwickelt  zu  haben.  Nach  denii 
was  der  Spanier  Diego  Ortiz  in  seinem  , Trattado  de  Glösas  sobre  Clau- 
sulas"  usw.  vom  Jahre  1553  mitteilt,  unterschied  man  drei  Arten  des 
Gambenspiels:  die  freie  Phantasie,  bei  der  das  Cembalo  Akkorde  an> 
schlägt  und  der  Gambist  aus  dein  Stegreif  Flgurationen  darüber  ausführt, 
wobei  gegenseitige  Imitationen  wohi  angebracht  sind;  ferner:  das  Spiel 
Aber  einen  Cantus  firmos,  das  sich  vom  vorhersehenden  nur  dadurch 
unterscheidet,  daß  statt  eines  frei  gewählten  Basses  ein  gegebener 
(»Tenor",  geistlich  oder  weltlich)  die  Grundlage  fürs  Verzierungsspiel 
bildet;  endlich  das  Spiel  über  eine  vielstimmige  Komposition,  z.  B.  ein 
Madrigal,  eine  Chanson,  wobei  der  Cembalist  dessen  Amtliche  Stimmen 
greift,  während  der  Gambenspieler  sich  eine  beliebige  auswählt  und  im- 
provisierend mit  Koloraturen  und  Diminutionen  schmückt  Diese  drei- 
nche  Kimstfibung  zeigt,  nach  wie  verschiedenen  Seiten  man  das  Solo- 
spiel auffaßte.  Aus  ihr  ist  eine  der  wichtigsten  Kunstforincn  des 
17.  Jahrhunderts  }iervnrp;cf^'inf^en  •  die  Cliacoiine.  Sie  entstand,  wenn  sich 
in  der  von  Otüz  angtiaiirteii  zweiten  Art  des  Zusammenspiels  der 
gegelmie  Baß  ständig  wiederholte  (Basso  ostinato),  indes  die  Solo« 
stimme  wechselnd  darüber  figurierte.*)  Durch  italienische  Gamben- 
virtuosen kam  diese  Praxis  wahrscheinlich  nach  England,  das  sich  im 
17.  Jahrhundert  im  Gambenspld  vor  allen  auszefdmete,  —  hier  hieBen 
diese  Kompositionen,  besser  Improvisationen:  Fancies  (Fantasten)«  die 
über  rundläufige  Bässe  groiinds  (S.  259). 

Das  Gambenspiel  war  also  ursprünglich  Improvisation,  und  den 
Charakter  dieser  behielt  es,  auch  als  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  die 
Noten  ffir  den  Spieler  hingeschrieben  wurden.  Es  liegt  daher  etwas 
ungemein  Phantastisches  in  der  jungen  Gambenliteratur,  hervorgerufen 
teils  durch  den  luinten  Wechsel  von  Passagen-  und  Akkordwesen, 
Littfen  und  Doppeii^^riffen,  teils  durch  die  häufige  Mlsdiung  von  hoher 
und  tiefer  Lage,  l  ine  An/.i!]!  Musterstucke  dafür  brachte  der  Engländer 
Christopher  Simpson  in  seinem  Werke  ,The  division  Violin" 
1659.  Mit  Vorliebe  ließ  man  drei  oder  vier  Violen  zu  einem  Ensemble 
zusammentreten  und  erfreute  sich  an  der  phantastischen  Beweglichkeit 
jedes  einzelnen  der  Instrumente.  So  sammelte  Orlando  Gibbons 
(S.  158)  zwanzig  «Kontncklyche  Fantasien"  fQr  drei  Gamt>en  von  Th. 
Lupo,  J.  Coprarlo,  W.  Daman  und  sich  selbst  (Amsterdam  1648), 
gaben  Wolf  gang  G  etzmann  1613  zwölf  Fantasien  für  vier  Violen, 
später  David  Funck  1677  eine  Reibe  anderer  Stücke  für  dieselbe  Be- 


')  Hierzu  A.  Einstein,  Zur  deutschen  Literatur  rcr  Viola  da  gimbt  im  16.  und 
17.  Jahrbundeit.  1905,  S.  \6tt.  mit  Notenproben  aus  Ortiz'  Traktat. 


Digitized  by  Google 


Anfingt  dtr  VloUmnnlk 


267 


setatn^  henuis,  den  Boden  ebnend  für  die  Gambensonaten  des  Deutschen 

August  Kflhnel  (1698)  und  die  eine  Violine  mit  hineinziehenden  der 
g^fien  Deutschen  Joh.  Phil.  Krieger  und  Buxtehude. 

Die  Violine,  die  zum  erstenmal  als  Ürcliestertnstnimcnt  in  Andr. 
und  Oiov.  üabrielis  sechs-  bis  seciizeiuistimmigen  „CuiiCLrti  per  vüci  et 
stromenti*  vom  Jahre  1587  auftaucht,  mag  anfangs  ihre  Kräfte  als  kon- 
zertierendes  Instrument  In  der  gleichen  Weise  wie  die  Gambe  versuclit 
haben,  d.  h.  im  Diminuieren  und  Kolorieren  von  Gesangsstücken.  Die 
wirkliche  Improvisation  scheint  ihr  indes  nie  redit  nahe  gelegen  zn 
hiben.  Wenn  wir  allerdings  die  ersten  für  Solovioline  komponierten 
Sonaten  ansehen,  wie  sie  seit  1617  entstanden,  so  zeigen  sich  ganze 
Strecken  hindurch  ähnlich  phantastische  Passagen-  und  Akkordkombi- 
nationen wie  in  der  Qambenliteratur  der  Zeit.  Ohne  Zweifel  hat  diese 
also  auf  die  VioHnkomposition  hcflbcrgcwirkt,  .'\ber  die  Violinspicler 
vermeiden  dabei  aUes  zügellos  ausschweifende  Wesen  und  suchen  feste, 
scharf  umrissene  Formen  zu  prägen.  Solche  boten  sich  in  den  Oblldien 
TSnzen,  aber  auch  in  gewissen  Vokalformen,  vor  allem  der  bereits  den 
Or^ranisten  längst  geläufigen  Kanzone  (S.  251).  Aus  Tanz-,  Lied-  und 
Kanzonenelementen  zusammengesetzt,  hier  und  da  von  Quasi-Improvi- 
sationen  unterbrochen,  sind  die  von  Biagio  Marini  1617  veröffent> 
lichten  Affcttl  musirüH,  in  denen  d=c  erste  bis  jetzt  bekannte,  freilich 
sehr  bescheidene  Solosonate  für  Violine  resp.  Cornett  (No.  18  La  Or- 
lamfina)  steht  Nun  kommen  in  rascher  rolge  weitere  Violinwerke: 
Marini  (op.  8,  1626),  Ignazio  Vivarino  (1620  in  //  primo  libro  di 
MotetÜ),  Monf  Albano  (1629),  Giov.  Batt  Fontana  (1641.  ent- 
standen vor  1630),  Marco  Uccellini  (1639)  usw.,  denen  in  der  Haupt- 
sache die  Poini  der  drei*  und  mehrteiligen,  fuglert  eingefahrten  Knizone 
zugrunde  liegt.  Daneben  wird  auch  die  Tan7miisik  reichlich  gepflegt, 
indes  weniger  in  der  Besetzung  von  nur  einer  Violine  mit  GeneralbaB, 
als  unter  ^rwendung  von  zwei  Violinen  mit  Begleitung,  also  in  Trio- 
besetzung. So  hatte  schon  1607  der  in  Mantua  lebende  Jude  Salomone 
Rossi  Tänze  für  Triobesetznn^  (mit  zwei  Violen)  erscheinen  lassen, 
denen  er  1608  und  später  weitere  folgen  ließ.  Er  schreibt  aber  auch 
bereits  »Sonaten*  fOr  diese  Besetzung  (op.  3,  1613)  und  fühlt  damit  cfaie 
Literatur  herauf,  die  bis  ins  18.  Jahrhundert  mit  unverminderter  Liebe  ge- 
pflegt wurde  und  in  den  ersten  drei  Jahrzehnten  ihres  Bestehens  der  Solo- 
sonate schärfste  Konkurrenz  machte.  Man  fand  am  Spiel  zweier  mit- 
dnander  rivalisierender  Violinen  mehr  Vergnügen  als  am  bloßen  Solospiel, 
wobei  wohl  der  Umstand  mitbestimmend  war,  daß  sich  bei  der  Ffihning 
der  beiden  Oberstimmen  auch  der  Geist,  die  kontrapunktische  Fertigkeit 
des  Tonsetzets  gflnstiger  entfalten  konnte.  Welche  Entwidceiung  Solo- 
spiel  und  Triosonate  im  Laufe  des  17,  Jahrhunderts  nahmen,  mag  der 
Darstellung  eines  späteren  Kapitels  vorbehalten  bleiben.^) 

Unter  den  Saiteninstrumenten,  deren  Saiten  geschnellt  oder 
^rissen  wurden,  nahm  schon  sehr  früh  die  Laute  (lat.  Testudo) 
einen  hohen  Rang  ein  und  behauptete  ihn  trotz  einzelner  Mängel, 


•)  Vergl.  hicfzu  W«sielewski.  Die  Violine  im  17.  Jahrbundert,  1877  (mit 
Notent)elIagen);  H.  Rltmaiin,  Die  Trlosowten  der  Ocnenlbiflcpoclie,  BIMter  fBr 
Haus-  und  Kirchenmusik,  1897;  Derselbe,  Die  Bedeutung  der  Tanzstfldtt  für  die 
Bntstdiimg  der  Soitetciüoim,  In  der  ZdtMbiUt  »Aula*  (Mflflchea)  1805. 
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die  Mattheson  auf  belustigende  Art  aufdeckt, ')  bis  ins  18.  Jahr- 
hundert hindn.  Sie  war  flberaH  heimisch,  im  Hause,  in  der  KUche, 
im  Theater,  beim  .Cassaten-gehen*  (Stflndcfaen-bringen),  in  den 
Händen  von  KflnsÜem  und  DUettanten  aller  Grade,  sowohl  als 
Solo-  und  Begleitinstrument  wie  auch  mit  anderen  Saitenfaistrumenten 
zu  ganzen  ChOren  (LautencfaOren)  vereinigt.  Ihre  Literatur  ist  seit 
Anfang  des  16.  Jahrhunderts  sehr  ausgedehnt;  Stacke  aller  Art, 
sowohl  far  sie  eingerichtete  Vokalsatze  (Motetten,  Madrigale,  geist- 
liehe  und  weltliche  Lieder)  wie  späterhin  auch  Originalkompositionen 
sind  in  großer  Menge  im  Druck  erschienen.  Meister  auf  der  Laute 
werden  schon  früh  genannt;  der  älteste  bekannte  ist  Konrad 
Paumann  (S.  247),  auch  Erfinder  der  Lautentabulatur;  Konrad 
Oerie  (gest.  1521)  zu  Nürnberg;  dann  Hans  Judenkunig  zu 
Wien,  gebürtig  von  Schwäbisch-Gmünd,  dessen  „schöne  künstliche 
Unterweisung  den  rechten  Grund  zu  lernen  auf  der  Lauten  und 
Geigen"  mit  einer  ganzen  Anzahl  Tonstücke  im  Jahre  1523  zu 
Wien  im  Druck  herauskam.  Hans  Neusiedler  (Ncwsidleri,  auch 
Lautenmacher  und  Verbesserer  dieses  Instruments,  zu  Nürnberg  1563 
gestorben;  sein  , Neugeordnet  künstlich  Lautenbuch"  erschien  1536. 
Hans  Oerie,  ebenfalls  Lautenist  und  Lautcnniacher  zu  Nürnberg, 
gestorben  1570  (Lauteubücher  1532  —  52,  darunter  „Musica  Tcusch 
auf  die  Instrument  der  großen  und  kleynen  Oeygen  auch  Lautten', 
1532  mit  Anweisungen  zum  VloUnspiel).  Wolff  Meckel  von 
Manchen,  Bflrger  zu  Strasburg,  wie  er  sich  nennt,  um  die  Mitte  des 
16.  Jahrhunderts,  Verfasser  des  schon  mehrfach  erwähnten  Lauten* 
buchs,  Strasburg  1556  (spätere  Au^be  von  1562).  Sebastian 


■)  Ncii«Ofln«tM  OfdiMt«r.  Hambofg  1713  S.  274.  .Die  tduacldidiiilcii  Lanten 

haben  wElrklicb  in  der  U'c!t  iiiclir  Parllians  als  sie  meritircn,  und  ihre  Profc.sorcs  sind 
so  unglQcklich,  daü,  wenn  sie  nur  nach  der  Wienerischen  Art,  oder  nach  der  Pam^schen 
Mannier  ein  paar  AUemanden  daher  kratzen  können,  sie  nach  der  reelltn  Muslcalisdien 
WlSMAtchatt  füdit  ein  HSrchcn  fngen  etc  Der  inslnuante  Klang  dieses  betriegerischen 
fnstruments  verspriclil  allezeit  mehr  als  er  halt,  und  ehe  man  recht  weiß,  wo  das  Fort 
und  toiöle  einer  Laute  sitzet,  so  meinet  man.  es  könne  nichts  charmanttrs  in  der  Welt 
gdiörel  wcfden,  wie  Ich  denn  adbst  duidi  dl«  SVimni-Ait  Mntergang^en  worden  Ua: 
kommt  man  aber  ein  wenig  hinter  die  barmhertzigen  Künste,  so  fällt  alle  Qutheit  auff 
einmal  weg;  für  das  beste  Lauten-Stück  wird  doppelt  bezahlt,  wenn  man  nur  das  dazu 
gehörige  ewige  Stimmen  anhören  soll.  Denn  wenn  ein  Lauteniste  80.  Jahr  alt  wird, 
so  hat  er  gewiß  60.  Jahre  gestimmet.  Das  Irgste  iit,  daS  unter  IQOi  Onaondcrbclt  Lid»> 
habem,  die  keine  Profession  davon  machen)  kaum  2.  capabte  sind,  recht  reine  zu 
stimmen,  und  da  fehlet  es  noch  über  dem  bald  an  den  Sayten,  daß  sie  falsch  oder 
anfesponnen.  absoadaitlcii  dte  OioHltreUe;  bald  an  den  Blinden,  bald  an  den  Wbbeln, 
so  daß  ich  mir  hab«  sagcn  liasett,  es  koste  an  Paris  dneilcy  Odd,  dn  Ptcrd  und  Lante 
zn  unterhalteiL* 
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0 c  h  s  e n kh un,  1558  Lantenist  Otto  Heinrichs  von  der  Pfalz,  seiner- 
zeit weitberühmt  als  großer  Virtuos;  sein  .Tabulaturbuch  auf  die 
Lauten'  erschien  zu  Heidelberg  1558  und  enthalt  im  ersten  Teil 
Motetten  von  Berchera,  Ducis,  Josquin,  Mouton,  Senfl,  Verdelot, 
im  zweiten  Teil  deutsche  Lieder  von  Hofiiaiiner,  Isaac,  St,  Mahu, 
Senfl  u.  a.  Außerdem  standen  noch  in  großem  Ruf  Sixtus 
Kar  gel  (Lautenbuch  1586);  Melchior  Neusiedler  aus  Augs- 
burg, starb  1590  zu  Nürnberg  (Lautentabiilatureii  1566,  Lauten- 
buch 1574),  John  Dowland;  Emanuel  Hadrianius  {i\'avum 
pratum  masicam,  Antwerpen  1592);  Adrian  Denss  {Florilegium, 
Köln  1594);  Matth.  Reymann  (Nodes  musUae,  Heidelberg 
1598);  Job.  Bapt.  Besardus  ^fTi^auras harmonicas,  Köln  1G03 
und  Isagoge  in  artem  Ustadinem,  Aug^buig  1617).  Alle  diese 
Uutenbflcher  enthalten  eine  gro^e  Zahl  Motetten,  Madrigale^  Tanz- 
lieder und  anderer  m  LanlentatMilahir  gebiaditer  SingstOdce.  In 
Italien  gUnzen  als  Lautenspieler  Francesco  da  Milano,  um 
1530  angebüch  Qigviist  an  der  Kathedrale  m  Malland  (7  Bflcher 
liUabukUare  äi  Uuto  1536,  1546  nsw.,  vieles  auch  in  Sammel- 
werken), Antonio  Rotta  {Intabulatura  1546),  Pietro  R  Bor- 
rono aus  Mailand  (desgl.  1548  und  später),  Melchiore  de  Bar- 
berijs  aus  Padua  (desgl.  1564it;  das  10.  Buch,  1549,  auch  mit 
Stücken  für  zwei  Lauten),  Vincenzo  Galilei  {Intabulatura,  Rom 
1563,  und  Fronimo,  Dialogo  sopra  Parte  del  bene  intavolare.  Ve- 
nedig 1584  mit  Übertragungen  von  Vokalsatzen  der  besten  italie- 
nischen Meister  der  Zeit),  Simone  Molinaro  ilntabaUiiura^  Ve- 
nedig 1599).  Spanien  hat  in  Don  Luis  Milan  {El  maestro  1535), 
am  Hofe  zu  Valencia  lebend,  euien  Lautenspieler  ersten  Ranges, 
dem  sich  Miguel  de  Fueiillana  {l.ibro  de  musica,  Sevilla  1554), 
Mudarra,  Pisador  und  andere  anschlieljen.  Frankreich  nannte 
um  weniges  später  die  Künstlerfamilie  der  Gaultier,  darunter  vor 
allein  Denis  Gaultier,  mit  Stolz  sein  eigen. 

Die  Zahl  der  im  16.  und  beginnenden  17.  Jahrhundert  ver- 
öffentlichten Lautenwerke  ist  so  grog  und  erstreckt  sich  auf  so  viel 
Lander  des  Kontinents,  dag  eine  erschöpfende  Bibliographie  bis 
jetzt  noch  kanm  möglich  ist.  Den  Versuch  einer  solchen  machte 
G.  Morph  y  in  seiner  Sammlung  spanischer  LautenstQdce  des 
16.  Jahrhunderts  (Les  luthistes  espognols,  2  Bde,  1902).  An  Neu- 
drucken alterer  Lautenmusik  (meist  zugleich  Obertragungen)  ist 
ziemlich  viel  voihanden.  Genannt  seien:  Wasielewski,  Ge- 
schichte der  Instrumentalmusik  ün  16.  Jahrhundert;  0.  Chilesott i, 
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Die  Lautenspicler  des  16.  Jahrhunderts,  1891 ;  W.  Tappert,  Sang 
und  Klang  aus  alter  Zeit  (100  Lautenstücke);  Fleischer,  Abhand- 
lung über  Denis  Gaultier  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissen- 
schaft, 1886;  O.  Körte,  Laute  und  Lautenmusik  bis  zur  Mitte 

des  16.  Jahrhunderts,  1901. 

Ursprünglich  hatte  die  Laute  nur  vier,  spSter  im  16.  Jahrhundert 
sechs  Saiten,  die  so  gestimmt  waren,  daß  die  drei  äuiieren  im  Quarten* 
verhiltnis,  die  bddeo  mittleren  in  Teizveililltnis  zutiomder  standen,  also 

A  ägh  fiOi, 

Sie  hlefien  bei  den  deutschen  Lautenisten  Giofipramner,  Mlttdprununer, 

Kleinprummer,  Großsangsait,  Kleinsangsait  und  Quintsait  Die  drei  tief- 
sten Chöre  {A  d  g)  hatten  zwei  Saiten,  von  denen  die  zweite  in  der 
Oktave  mitklang,  die  beiden  nächsten  ChOre  (h  ci)  waren  ebenfalls 
doppelsaitig,  doch  so,  dafi  die  zweite  Saite  im  Einklang  mittOnte;  der 
höchste  Chor  (ci)  bestand  nur  aus  einer  Saite.  Das  Greifen  wurde 
durch  die  sog.  Bünde  ermöglicht,  d.  h.  um  das  Griffbrett  in  Halbton- 
abstand herumgescfalungene  dicke  Darmsalten,  die  beim  Nledeidrücken 
die  schwingende  Saite  entsprechend  verkürzten  oder  verl;lnf:crtcn.  Dazu 
kamen  neben  dem  Qriffbrette  an  einem  besondern  Kragen  noch  bis 
zehn  Saiten,  die  aber  nicht  durch  Aufsetzen  der  Finger  verkürzt  wurden, 
sondern  immer  umgestimmt  werden  mußten,  sobald  man  sie  in  dner 
andern  Tonart  gebrauchen  wollte.  Um  1600  hatte  man  sieben  Arten  Leuten: 
Groß-Oktav-B^,  Baß-Laute;  Tenor-,  Recht  Chorist-  oder  Altlaute» 
Diskant-,  Klein-Dlskant-  und  Kleln-Oktav-Laute.  Die  Chor-  oder  Aitlaute 
war  die  f^ewöhnliche,  die  ^oßen  Arten  dienten  hauptsächlich  zum  Gener.ql- 
baßspielen.  Tauglicher  hierzu  war  noch  die  Theorbe^),  eiiie  ^roße 
Lautenart  mit  sehr  langem  Halse  und  doppeltem  Wirbelkasten ;  .  der  eine 
befond  sich  in  der  Mitte  des  Halses  und  regulierte  die  über  dem  mit 
Bünden  versehenen  Griffbrett  liegenden,  der  andere,  nm  oberen  Ende, 
diente  für  die  neben  dem  Griffbrett  an  einem  seitwärts  etwas  abstehende 
Kragen  ausgespannten  Saiten.  Ober  dem  Grfffbrette  lagen  bei  der  nicht 
weniger  als  volle  6  Fuß  und  8  Zol!  langen  romanischen  Thcorbe  (Chi- 
tarronne)  sechs  und  bei  der  etwas  kuizeren  und  breiteren  pnduanischen 
acht  Chorsaiten;  am  Nebenkragen  hatten  beide  Arten  acht  Saiten.  Wegen 
der  Weitgriffigkeit  konnte  man  zwar  »keine  Kollor^tur«  i  und  Dlminutlones*' 
darauf  niRchen;  sie  taii^e  nicht  zum  verzierten  Spiel,  um  so  be^^ser  7um 
harmonischen,  „daü  ein  Discant  oder  Tenor  viva  voce  drein  gesungen 
werde.  Dameben  ist  sie  aber  auch  sehr  wol  zu  gebrauchen,  und  gar 
lieblich  anzuhören,  wenn  sie  neben  andern  Instrumenten  in  elm  gantzen 
Concert,  oder  sonsten  nehenst  dem  F^nß,  oder  an  stntt  des  Risses  ge- 
braucht wird."    Noch  bi«s  gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts  hat  sie  in 


^  .Vor  dlocm  haben  die  Italiener  anff  der  Laote  ocampagidreH  oder  den 

Qeneralhafs  spielen  wollen;  scifdem  aber  die  Theorbe  in  Gebrauch  kommen,  haben  sie 
der  Laute  gerne  ihren  Abschied  g^eben;  in  Kirchen  und  Opern  ist  das  praetendirte 
Accompagnemeni  der  Laute  gar  zu  latisicht  und  dienet  mehr  sicli  Airs,  als  dem  Singer 
HüUfe  zu  geben,  wo<a  der  Caiidwn  [Colasdone.  eine  sehr  pflmlthm  TjUittnirt  aft2liis 
3  Saiten,  kleinem  Korpus,  aber  bis  5  Fuß  langem  Halse]  pesrhirkter  !st.  Was  einer  in 
der  Kammermusik  mit  dem  öeneral-ßajs  auf  der  l^ute  praestiren  kan,  mag  wol  gut 
«qrn»  «ean  umm  nur  bOide.'  Matthcsoii,  NettCfOflnct«  Oidiestcr,  S.  277. 
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Theater  und  Kirche  als  Generalbaßinsfrument  das  Klavier  vertreten.  Er- 
funden oder  aus  der  Laute  herauskonsiruiert  ist  sie  von  Antonio  Naldi 
ffenaant  Bardel!«,  einen  zur  Zelt  des  Vlnc.  GaHld  in  Italien  blühenden 
Tonkünstler.  —  Verwandt  mit  der  I.antr,  wiewohl  flach  gebaut,  waren 
auch  die  Pandora  (Bandoer)  und  das  Manäürchen^  die  Quinterne,  das 
Penorcon,  Orpheoreon  usw.  Auch  bei  der  Chitarra  war  das  Korpus 
gitarrenartig  flach,  die  Zargen  waren  beim  Ansätze  des  Halses  höher 
als  beim  Saitenhalter.  Die  gewöhnlichste  ihrer  fünf  Arten  wurde  von 
den  Italienern  \xi  a  Ci  h  g  di  ei  (von  Sixtus  Kargel  in  h  G  d  g  di  e^,, 
aufierdem  noch  auf  eine  dritte  Art)  gestimmt;  die  grOfiteArt  war  zwdtf- 
sniti^  fdoppddiOfii^  mit  nodi  einigen  eiotechefl  Saiten  neben  dem 
Cmffbrette. 

Man  hat  auch  Versuche  gemacht,  Klaviaturinstrumente  herzustellen, 
die  den  Klangcharakter  der  jraiebten  Laute  und  Theorbe  wiedergeben 
sollten.  Man  bezop  sie  mit  Darmsaiten,  die  nach  Art  des  Virginal  oder 
Spinett  mit  Federkielen  geschnellt  wurden,  wie  beim  LauienJUavier  von 
S.  Bachs  Erfindung  und  den  flhnllchai  Theorbmflügel  von  Fischer  in 
Hamburg.  Doch  hatte  man  schon  weit  früher  versucht,  den  ICIang  von 
Saiten,  die  mit  dem  Bogen  gestrichen  werden,  durch  einen  Klavierapparat 
herauszubringen,  indem  man  runde  ^Scheiben  oder  Räder,  die  wie  bei 
der  Bauernlaer  den  Bogen  vertreten  sollten,  unter  die  Saiten  legte,  wo- 
durch diese,  sobald  man  die  Rader  in  Umlauf  setzte,  gestrichen  oder  gfr 
rieben  und  zum  Schwingen  gebracht  wurden.  Solch  ein  Geigen-  oder 
Qambenwerk  liatle  sdion  mns  Heyden  zu  Nürnberg  um  1600  kon- 
struiert; später  nahm  man  seine  Idee  wieder  auf,  und  es  entstanden  um 
Mitte  des  18.  Jahrhunderts  die  Bogenflügel  von  Risch,  Hohlfeld,  Greiner, 
C.  A.  V.  Meyer,  Kurz,  die  Xänorphika  von  Röllig  und,  indem  Qreiner 
mit  dem  Bogenflügel  zugleich  ein  Hammerwerk  verband,  das  Bogai' 
hammerklavicr.  Gewährten  die  Geigenwerke  und  Bogenflügel  allerdings 
den  Vorteil  des  fortkiingenden  Tones,  so  litten  sie  doch  an  so  vielen 
anderweitigen  Unvcdlkommenheiten,  dafi  sie  niemals  weitere  Verbreitung 
£efitodeo  ballen« 

Noch  zaUieicher  als  die  Saiteninstniniaite  waren  im  16.  und 
17.  Jahrhundert  die  Blasinstrumente.  Die  merkwürdigsten  darunter 
sind  folgende. 

Ein  paar  kleine  Orgeln,  das  Regal  und  Positiv.  Jenes,  das  Regal, 
bestand  aus  einer  oder  mehreren  Reihen  meist  gedeckter  Rohrwerke 
von  verschiedener  Konstruktion  und  mit  sehr  kleinen  Schnütrichtern,  auch 
wenn  sie  8-  und  selbst  16-Fufiton  hatten.  Daher  nahm  das  ganze  In- 
strument  nur  sehr  wenig  Raun  ein  und  liefi  sidi  bei  Festrausiken,  In 
Theatern,  Kammern  und  Kapellen  bequem  herumtragen.  Durch  seinen 
kräftigen  und  dabei  fortklingenden  Ton  war  es  ein  sehr  nfitzüches  Ge- 
neralbafiinstniment,  obwohl  sein  Klang,  da  die  mildernden  hlutenstunmen 
gintlldi  fehlten  und  es  immer  nur  mit  Rohrwerken  und  zwar  nicht  allemal 
von  der  feinsten  Intonation  besetzt  war,  in  der  Regel  mehr  plrlrrcnd, 
blechern  und  schreiend  als  angenehm  war  und  die  Stimmung  leicht  verlor. 
Verbesserungsversuche  vermochten  ihm  nicht  aufzuhelfen,  und  inawbdiefl 
Ist  es  au&er  Gebrauch  gekommen;  nur  in  alten  Orgeln  finden  sich  noch 
unter  dem  Namen  Regale  die  ehedem  in  jenen  Rt  cfalwerken  CTebrSuch- 
llchen  Stimmen  (Apfel-  oder  lOiopfregal,  Jungfern-,  Grobsordunen-, 
Singend-,  Geigen-Regal  usw.).  Sehr  gd>iiucblich  waren  auch  die  heute 
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noch  vorkommenden  Positive,  Organi  picrioli,  Organi  di  legno.  kleine 
Orgelwerkchen  mii  einigen  Rötenstimmen,  unter  denen  ein  achtfüßiges 
0<^ckt  die  größte  zu  sein  pflegte,  der  Principal  hatte  in  der  R^[d 
nicht  über  2  Fuß.  Den  Wind  gibt  der  Spieler  sich  selbst  mittels  eines 
Doppdbalges  (Wiederbläser),  mufig  war  das  Positiv  so  klein,  daß  man 
es  foftliagen  tonnte,  in  iradioo  rale  man  es  dann  Organa  porfativo 
oder  Portativ  nannte.  Unter  Rückpositiv  verstand  man  ein  kleines  Orgel« 
werk,  das  vorn  an  der  Brüstung  des  Orgelchores  im  Rflcken  des  Spielers 
angebracht  war,  aber  von  der  Hauptorgel  aus  in  Tätigkeit  g^etzt  wurde. 
Es  wurde  In  der  Hauptsache  zum  Bereiten  und  zur  Unterstfitntnfr  von 
Singern  und  Spielern  benutzt  (eine  Abbildung  bei  Prätorius). 

Sackpfeifen  gab  es  von  verschiedenen  Arten  und  Größen,  doch 
waren  sie  nicht  Im  Konzertgebrauch.  —  Die  Flöten  oder  Pfeifen  waren 
von  Kwetertei  Gattung,  Blockflöten  und  Querflöten.  Dte  BUxkfUHe^ 
spater  Flüfc  ä  bec  (Schnabelflöte)  genannt,  wurde  mittels  eines  Schnabels 
intoniert  und  beim  Blasen  nicht  quer  an  die  Lippen,  sondern  geradeaus 
gehalten  wie  unsere  Klarinette.  Ihres  sanften  Tons  wegen  hieß  sie  auch 
Flauto  äolee,  Fläte  douce,  Dolzflöte.  Ein  ganzes  Stimmwerk  Blockflöten 
bestand  aus  acht  verschiedenen  Größen  von  Baß  bis  Diskant  und  reprä- 
sentierte einen  Umfang  von  F  bis  /g.  Von  den  (Querflöten  {Iraversi], 
die  mit  sedis  Tonlödiem  versdien  waren,  hatte  die  gewöhnlichste 
Art  das  zum  Grundton  und  erreichte  in  der  Hf)!ie  ä ; .  eine  größere 
(Baßflöte)  stand  eine  Quint  tiefer.  Besondere  Arten  waren  noch  die 
angenehm  klingende  Flüte  allemande  (deutsche  Flöte,  ebenfalls  Dolz- 
flöte genannt),  mit  noch  einer  Klappe  und  einem  Kern  nach  Art  der 
Blockflöte  innerhalb  des  Mundloches;  ferner  die  Schweizer-  oder  Feld- 
pfeife {Schwiegel,  Schwegel),  von  kleiner  Mensur  und  nur  in  Verbin- 
dung mit  Trommehi  bei  der  PeMnnsfk  gebriachlich.  Obrigens  ist  In 
den  Partituren  bis  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  unter  der  einfachen  Be- 
zeichnung Flöte  oder  Flauto  stets  die  Flüte  d  bec  zu  verstehen;  die 
Querflöte  lieißt  Traversiere,  Flauto  travcrsu,  Iraversa,  Flüte  allemande. 

Eine  Reihe  von  Jahrhunderten  hindurch  sehr  beliebt  war  der  Zink, 
Cometto,  Lituus.  Sein  einfaches,  sich  nach  der  Möndung  erweiterndes 
und  mit  sieben  Tonlöchem  versehenes  Rohr  war  von  Holz,  mit  schwar- 
zem Leder  bezogen  und  bei  efaiigen  Arten  gerade,  bei  anderen  krumm 
{gerader  und  krummer  Zink).  Die  Intonation  war  ziemlich  schwer  und 
erfolfrtc  mittels  eines  hölzernen  trompetenartigen,  aber  sehr  eng  gebohrten 
Mundstückes.  Der  natürliche  Umfang  des  gewöhnlichen  Zinken  erstreckte 
sich  vom  kleinen  a  oder  g  bis  aj,  mit  Hilfe  des  Überblasens  aber  sogar 
bis  ;  der  Klangt  war  hell,  aber  in  der  Höhe  hart  und  schreiend,  be- 
sonders beim  geraden  Zinken.  Der  kleine  Zink,  Cornettino,  stand  eine 
Quint  höher  und  war  »nicht  unUrijHdi  zu  hören";  hingegen  war  der 
große,  Cornon  oder  Cometto  iorto,  an  Klang  „gar  unlieblich  und  hom- 
haftig,  daher  besser  durch  eine  Posaune  zu  ersetzen",  der  stille  Zink 
(Cornetto  muto)  aber  war  «an  Resonanz  gar  sanft,  still  und  lieblich". 
Bei  d«i  Kirchenmusiken,  den  Stadtmusikanten  und  den  Kumt-  und  Tuim- 
pfetfern  hat  sicii  der  Zink  noch  bis  tief  ins  18.  Jahrhundert  hlndn  er- 
halten, seitdem  aber  ist  er  verschwunden. 

Sehr  ausgedehnt  war  die  Familie  der  faf^ott-  und  schalmeienartigen 
Instrumente  mit  doppeltem  Rohibirttmundstück.  Dieses  MundstQck,  das 
bei  den  ^i^rößeren  Arten  an  einem  sogenannten  Fagott-S  angebracht  war, 
wurde  nicht,  wie  bei  unseren  heutigen  Fagotten  und  Oboen,  unmittelbar 
mit  den  Lippen  gefaßt,  soodera  es  steckte  In  einer  Kapsel  oder  BQdise, 
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ia  die  durch  ein  Mundloch  hineingdilasen  wurde,  sodafi  das  Rohr  von 
selbst  in  Schwingungen  geriet.  Eine  so  feine  Intonation  wie  auf  der 
heutigen  Oboe  hatte  demnach  der  Spieler  nicht  in  der  Gewalt,  die 
SdMlmejf  kakte  wie  eine  Gans  (man  nannte  sie  auch  schon  1>ei  den 

Alten  Gingrina,  von  gingrire,  kaken  oder  gackern),  die  größeren  Arten 
schnurrten  und  summten.  Die  älteste  üattun^'  dieser  Rohrinstriimcnte 
'A  ari'n  die  Pommern  {Bonihardcn,  Bombyces;  aui  Ci^n  Schalmeyen,  reich 
an  Arten,  in  ihrem  koiTipletten  Stimmwerk  fltier  einen  Gesamtumfm^  von 
572  Oktaven,  vom  f-\  des  Groß-Baß-  oder  Doppelquint-Pommer  bis  zum 
hl  der  kleinen  Diskantschalmey,  gebietend.  Die  Röhre  war  nur  einfach, 
liatte  sedis  ToUlOcher  und  einige  IClappen.  Wie  sieb  die  Scbalmey  zur 
Oboe  veredelte*),  so  wurde  schon  um  1539  der  Baßpommer  durch 
den  Kanonikus  Afranin  zu  Ferrara  zum  Fagott  umgebildet.  Das  lange 
unhandliciie  Rohr  des  Pommer  wurde  zusammengelegt  zu  einer  doppelten 
Röhre  {Fagotto,  Bflndd)  mit  acht  TonlOdiera  und  zwei  Klappen,  der 
Klang  wurde  sanfter  und  anj^i^enehmer,  daher  man  dem  Fagott  auch  den 
Namen  Dolzian,  Dolciano  (von  dolce  suono)  beilegte,  ünserm  heutigen 
Fagott  entspricht  der  alte  Ckorist-FagoH  (auch  Korthoi  oder  Doppel' 
Korthol  genannt)  hinsichtlich  des  Umfangs  so  ziemlich;  außerdem  gab 
es  noch  einen  kleinen  Quartfagott  {Singet  Korthol,  Fagotto  piccolo) 
mit  0  als  tiefetem  Ton,  den  Quart-  und  Quint/ agott  {Doppelf agot() 
um  eine  Quart  und  Quint  tiefer  als  der  Choristfagott,  auch  baute  Meister 
Hans  Schreiber  um  1600  einen  f^roöen  Contrafagott  mit  C  16  Fuß  als 
Grundton.  —  Ein  nur  ganz  kleines,  11  Zoll  langes  Korpus  hatten  die 
RflckeHen  (Ranketten),  doch  verbarg  sidi  in  ihnen  eine  neunfach  zu- 
sammengelegte Röhre,  wodurch  sie  den  größten  Fagotten  und  Pommern 
an  Tiefe  gleichkamen.  Ihre  Skala  blieb  aber  sehr  beschränkt,  und  von 
den  Oberblasungen  waren  einige  sehr  schwer,  andere  gar  nicht  heraus- 
lulMingen.  Von  Resonanz  sOlten  sie  gar  stQl  gewesen  sein,  »fast  wie 
man  durch  einen  Kam  bläset",  aber  ein  ganzes  Stimmwerk  zusammen 
aOU  Iceine  sonderliche  Grazie  verraten  haben.  Mit  Violen  da  Gamba 
oder  anderen  blasenden  und  besaiteten  Instrumenten  verbunden  und  von 
einem  guten  Meister  gespielt,  sei  es  dn  UdlUch  Instrument,  sonderlich 
im  Baß  anmutig  und  wohl  zu  hören  gewesen,  schreibt  Prätorins.  Ver- 
vollkommnet und  unter  dem  Namen  Racketten-  oder  Stockfagott  gebaut 
wurde  es  von  dem  berObmten  Pfdfennuicber  Joh.  Christ  l>enier  zu 
Nürnberg  (1655—1707),  der  auch  die  Oboe  verbesserte  und  die  Klnri 
nette  erfand.  Gleich  den  Racketten  wurde  das  Krummhorn  {Cromorne, 
auch  Cornamuto  torto  oder  Storto  genannt)  mit  einem  Schalmeyenmund- 
stück  angeblasen.  Es  war  eine  eimache,  am  untern  Ende  aufwärts  ge- 
krflmmte  Röhre  mit  neun  Tonlöchern  und  kam  in  fünf  Größen  mit  einem 
Gesamtumfange  von  C  bis  di  vor.  An  Klang  ihm  ähnlich,  nur  noch 
stiller  und  sanfter,  war  die  Comamasa^  mit  der  die  etienfalls  fagottartigen 
Sordnnen  ziemlich  übereinkamen,  wie  auch  die  von  Johann  Bassano, 
einem  Instrumentisten  und  Komponisten  zu  Venedig,  um  ItiOO  erfun- 
denen, ihrerzeit  sehr  beliebten  Bassanelii  den  Pommern,  ^ägotten  usw. 


■)  Spater,  um  1700,  erscheint  die  Oboe  in  verschiedenen  Orößea  lUd  AltCO, 
nftnilich  als  !  Oboe  piccola,  unsere  heutige;  2.  Oboe  bassa,  Grand  Haatbo!<:  von  lener 
nur  durch  die  größere  Tide  unterschieden ;  3.  Obot  da  caccia,  in  vervoill(oinnmeter  Qe- 
ftilt  fegaiwMlf  afltcr  dem  Ntncn  Btißaeh  Horn  n  flsdcn;  4.  Ote«  dtamon.  Otoe 
luonpa,  ■^clmn  i;m  1680  bekannt,  gleich  der  Oboe  bassa  eine  kleine  Terz  tiefer  als  diC 
plccQla  stehend  und  von  noch  UKenebmerem  und  lieblicherem  Klange  als  diese. 
V«  Denaicr.  Morikgtschkirtt.  8.  Avil.  IB 
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verwtndt,  nur  an  Klang  sanfter  und  angenehmer  waren.  DerSofdunen- 

und  Comamusenart  gehörten  auch  die  in  drei  Größen  vorkommenden 
Doppioni  an,  wahrscheinlich  auch  sanft  intoniert,  während  die  Schryari 
,stark  und  frisch  von  Laut*  waren.  Die  Posaunen  zeigen  um  1600  und 

früher  schon  ganz  ihre  heutige  Gestalt;  sie  waren  damals  jedenfalls  die 
vollkommensten  Blasinstrumente,  da  man  durch  ihre  «Züge*  eine  reine 
Skala  herzustellen  vermochte,  was  bei  den  übrigen  wegen  Mangels  an 
Klappen  und  der  Schweifölligkeit  der  Bauart  umnOglidi  der  Fall  ge- 
wesen sein  kann.  Auch  die  Trompete  erscheint  um  die  ngmliche  Zeit 
ganz  ausgebildet,  aber  langer  als  die  heutige.  Den  Krummbogen  kannte 
man  ebemalls  schon. 

Wie  schon  im  15.  Jahrhundert,  so  hat  man  auch  im  16.  Jahr- 
hundert in  Kirchen  und  Kapellen  den  Gesang  vielfach  mit  Instru- 
mentenspiel  verbunden.  Wie  man  Vokalstücke  ganz  auf  Instru- 
mente übertrug,  so  verdoppelte  man  auch  die  Oe^angstimmen 
durch  Instrumente,  oder  verteilte  auch  den  i^anzen  Tonsatz  auf 
Instrumente  und  Gesanjr,  indem  man  beide  mit  einander  abwech- 
seln und  zusammengehen  liel3.  Bis  gegen  Mitte  des  16.  Jahrhun- 
derts scheint  man  aber  in  den  Kirchen  die  Blasinstrumente,  und 
zwar  neben  der  Orgel  meist  Zinken  und  Posaunen,  bevorzugt  zu 
haben,  die  Streichinstrumente  blieben  etwas  im  Hinter^nd.  Bis 
um  1600  und  häufig  auch  noch  später  fehlen  noch  bei  Vitien  Ton- 
stücken Angaben,  mit  was  für  Instrumenten  und  unter  welcher 
Besetzung  sie  gespielt  werden  sollen.  Soviel  ist  indessen  sicher, 
da$  niemals  nur  dne  einzige  Besetzung  möglich  war,  sondern  es 
deren  eine  ganze  Menge  gab.  Die  früheste  nähere  AoflcUrung 
darflber  erhalten  wir  im  Jahre  1619  durch  den  dritten  Teil  des 
SyiUagma  muskunt  des  Prfltorius,  wo  die  Einrichtung  von  Instra- 
mentalchOren  und  die  Anwendung  der  Instrumente  beim  Gesänge 
auf  Grund  der  besten  veneziantsdien  Meister  und  eigner  Erfahrung 
umständlich  beschrieben  wird.  So  erklfirt  Prfltorius,  wie  man  ver- 
wandte Blas-  und  Saiteninstrumente  zu  ChOren  verbindet;  z.  B. 
Zinken  und  Diskantgeigen  (Violinen),  die  man  ebenso  wie  jede 
Gattung  für  sich  allein  auch  miteinander  vermischt  oder  in  Ver- 
bindung mit  einer  Quer-  oder  Blockflöte  gebraucht;  femer  Quer- 
flöten, von  denen  drei  Arten  mit  einem  Fagott,  stillen  Bombard 
oder  einer  Posaune  ebenfalls  einen  vierstimmigen  Chor  abgeben; 
daim  Posaunen,  Pommern,  Dolzianen,  Schalmeien,  die  entweder 
innerhalb  ihrer  eigenen  Gattungen  chorweise  oder  auch  miteinander 
und  mit  andern  Instrumenten  vermischt  gebraucht  werden  können. 
Zu  sogenannten  Lautenchören  ordnete  man  „Clavicymbel  oder  Spi- 
netten  {Instrumenta  penncUa),  Theorben,  Lauten,  Bandoreii,  Ür- 
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pheoreon,  Cithcrn,  eine  groi)e  Ba5-Lyra,  oder  was  und  soviel 
man  von  solchen  und  dergleichen  Fundament-Instrumenten  zuwege 
bringen  kann,  zusammen:  Darbey  demi  &neBaß-Gög  sich  w^en 
des  Fundaments  nicht  Abel  schickt  Welcher  Chor  wegen  anrOb- 
ruQg  der  viden  Siyten  gar  ein  schönen  ef/ectum  machet,  mid  herr- 
lichen lieblichen  Resonantz  von  sich  gibt;  InmaSen  ich  denn  em^ 
mahls  die  heirltche  aus  dermaSen  schöne  A^ttetam  des  trefflichen 
Componisfen  Jaches  de  Wefth,  ^gressus  Jesus,  ä  7  vocum,  mit 
2,  Theorben,  3.  Lauten,  2.  Cithem^  4.  Oavicymbeln  und  Spmetten» 
7.  Violen  de  Camba,  2.  Quer-Plöitten,  2.  Knaben,  1.  Altisten  und 
einer  großen  Violen  (Ba$<}eig)  ohne  Orgel  oder  Regal  musidfen 
lassen:  Welches  ein  tre^ich-prechtigen,  beniichen  Resonantz  von 
sich  geben,  also,  das  es  in  der  Kirchen  wegen  des  Lauts  der  gar 
vielen  Säiten  fast  alles  geknittert  hat"  (a-  a.  O.  S.  168).  Für  die 
Art  der  bei  der  Begleitung  anzuwendenden  Instnimente  {:jaben,  wenn 
diese  nicht  vorgeschrieben  waren,  Tonumfang,  Schlüssel  und  Tonart 
manche  Fingerzeige,  und  solche  Instrumentaichöre  kombinierte  man 
auf  verschiedene  Art  miteinander  und  mit  Vokalstinunen ,  stellte 
sie  auch,  nach  Art  der  großen  Doppel-  und  mehrfachen  Vokal- 
chöre, an  verschiedenen  Orten  der  Kirche  auf  und  sie  mit 
und  gegen  einander  konzertieren. 

Wenigstens  eine  dieser  Arten  mit  Stimmen  und  Instrumenten  zu 
konzertleren,  möge  hier  (nach  Pritorius)  beschrieben  wefden.  Bs  werden 

vier  Knaben  an  vier  verschiedenen  Orten  der  Kirche  gegenüber  oder,  wie 
es  sonst  anseht,  aufgestellt,  der  erste  bei  der  Orj^el,  der  vierte  hei  dem 
TuUi-  oder  Kapellenchor.  Nun  singen  alle  vier,  einer  nach  dem  andern 
einsetzend,  ihren  Part  tb,  und  danuf  respondiert  alsdann  der  ganze 
Chorus  vocalis  et  instrumenta  Iis  samt  der  Orgel,  ,  welches  von  den  Ita- 
lienern concerti  Ripieni,  das  ist  Chorus  oder  Concentus  plenus,  der  voU- 
sthnmige  Gior  genennet,  und  von  andern  mit  dem  wort  Omius  oder 
Tutti  bezeichnet  wird."  Jedem  der  vier  Knaben  soll  ein  Regal,  Positiv, 
Klavt/ymbel,  Thcorbe  oder  Laute  zur  Begleitung  beigeordnet  sein,  ,da- 
aut  also  bei  dem  Knaben,  wenn  er  singet,  zugleich  mit  drein  gesciiiagen, 
und  wenn  er  stiUschweiget .  zugleidi  am  sdbieen  Ort  auch  iogehJUten 
werde."  Hs  snll  aber  der  Orc^nnist ,  wenn  er  den  zu  ihm  geordneten 
Knaben  begleitet,  das  stillste  und  sanfteste  Oedackt  Achtfußton  im  Hück- 
posltfv  oder  Oberwerk  ziehen;  fallt  der  Chorus  pUnus  dn,  so  darf  er 
mit  schärfern  Registern  hineingehen,  „doch  eleichwohl  nicht  mit  dem 
vollen  Werk,  damit  es  die  andern  Chores  der  Vocalisten  und  Instrumen- 
taiisten  nicht  flberschreye  und  abertaul}e.*  Dem  andern  Knaben  kann 
man  ein  Regal,  dem  dritten  den  Lautenchor  mit  Klavizymbel,  und,  wenn 
Organisten  und  solche  Instrumente  uennf^  ^'orhanden  sind,  dem  vierten 
ein  Positiv,  Regal  oder  Klavizymbel  beigeben;  »auch  pfleg  ich  bei  jedem 
Knaben  eüien  Instrumentisten,  als  dem  1.  Knaben  einen  mit  der  Dbcani- 
Geigen;  don  2.  einen  Comettisten;  dem  3.  auch  ein  Discant-Qeig]  dem 
4.  ein  Block-  oder  QueiflOite  oder  gar  ein  klein  Flöitleio,  welches  sich 
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in  Pleno  Choro  fflrnemblich,  wenn  es  ein  guter  Meister  braucht,  nicht 
übe!  hören  lässt,  zu  zuordnen,  welche  aber  nicht  eher  einfallen,  als  wenn 
das  Wort  Ripieni,  Omnes,  Tutti,  Chorus  aut  Concentus  plenus  darbey 
gezetdinei*  Sind  aber  nicht  genug  Klavier-,  Regal-  und  Orgelspider 
vorhanden,  so  können  die  Knaben  auch  durch  eine  Capeila  fidicinia  von 
vier  Geigen  begleitet  werden,  weldie  »fein  frisch  und  scharff  Musicirt 
werden  mus,  well  sie  so  w6l  als  die  Orgel,  gleichsam  das  Fundament 
zu  allen  vier  Knaben  helt,  und  fort  und  fort  ohne  Pausen  mitgehet" 
oder  auch  mit  der  Orgel,  einem  Laiitenchor  usw.  abwechseln  kann. 
Sollten  etwa  nicht  vier  Knaben  vorhanden  sein,  so  kann  man  sie  zum 
Teil  oder  auch  ganz  durch  Tenoristen  ersetzen,  .oder  an  Stadt  des 
2  und  4.  Knaben  zween  Comet  oder  zwey  Violin,  oder  ein  Cornet  und 
ein  ViolUi  gebrauchen,  nach  dem  man  es  haben  kann.  Denn  ob  gleich 
einer  oder  zween  Dlaeant  nicht  vtoa  oder  kanutna  tmee,  sed  InstrU' 
mentali  flatu  ohne  Text  gehöret  werden,  so  kan  man  doch  die  wort 
und  vorhergesungenen  Text  des  1.  und  3.  Discants,  auss  der  Melodey 
so  im  2.  und  4.  Discant  den  ersten  s^ch  als  ein  Echo  respondiret, 
Idchflich  enditen.'' 

Besonders  die  Venezianer,  und  unter  ihnen  namentlich  Wü- 
laert,  Giovanni  Gabriel!  und  Claudio  Montcvcrde, 
waren  es,  die  in  dieser  Art  Vokal-  und  Instrumentalmusik  be- 
stimmter auseinanderzuhalten  und  der  begleitenden  wie  der  freien 
Itistnunentalmusik  zu  größerer  Selbständigkeit  dem  Gesänge  gegen- 
aber  zu  verhelfen  begannen.  Die  Begleitung  hMe  auf,  blofie  Ver- 
doppelung der  Vokatetimmen  zu  sein  uiid  fiug  an  obli^  zu 
wttden,  den  Gesang  hannonisch  zu  vervollsltndigen,  durch  diaiak- 
teristische  Bewegungen  und  Klangfarbungen  zu  verstärken  und  ihn 
mit  sdbsiandigen  Instrumentalsatzen  einzuleiten  und  zu  unter- 
brechen. Solche  Instrumentaleinleitungen  und  Zwischenspiele^  so- 
genannte ^finUen,  sah  Prfltotius  zuerst  bei  Giovanni  Gabtieli, 
dann  bei  Leone  Leoni,  Steffano  Bemardi,  Bancesco  Capelli  und 
andern  Italienern;  bei  Claudio  Monteverde  kommen  sie  innerhalb 
der  Oper  häufig  vor.  Den  Ausdruck  ,Sinfonia"  gebrauchte  man 
eigentlich  nur  für  die  Einleitungen;  die  Zwischenspiele  hieben  Ri- 
tomeile,  doch  wechselten  die  Benennungen  auch;  man  verstand 
unter  Sinfonie  nicht  einmal  immer  ausschließlich  Instnimental- 
stücke,  sondern  auch  Gesangstücke  ohne  Instrumente,  ja  mehrstim- 
mige Tonsätze  überhaupt.  Jene  Einleitungssinfonien  zu  pröf^eren 
Vokalstücken  waren  ganz  kurze  Sätzchen  ohne  feste  Gestalt,  .eine 
liebliche  Harmonia,  welche  in  4,  5  oder  6  Stimmen  auff  einerlei 
oder  allerley  Instrumenten  ohne  zuthun  der  Cantomm  und  im 
anfan^  des  Concerts  und  Gesangs  vorher  gemacht  wird,  fast  einem 
Praeambulum  zu  vergleichen,  so  ein  Organist  auff  der  Orgel, 
Regal  oder  Clavicymbei  vorlier  tanta^irt^  darauff  hernach  der 
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rechte  Gesang  angefangen  wird.  Wofern  aber  keine  Instrumeii- 
tisten  vorhanden,  so  schicket  es  sich  gar  wol,  da^  der  Organist 
dieselben  SinftmUts  vor  sich  «llein  mit  lieblichen  Mordanten  au5- 
tthret,  bi^  endlich  die  Omeertat:  odef  VbcaZ-Slimmen  wieder 
mnb  mit  einfallen'  {Syntagma  in,  189).  Die  Stelle  der  Sinfonie 
veitraten  auch  verschiedene  Arten  Ubize,  auch  wohl  ein  kurzes» 
von  Instrumenten  ausgeführtes  Madrigal;  klangreich,  vollstimmig 
und  gewicht^  aber  mußten  solche  Einleitungen  unmer  sein. 
Zwischen  den  Vokalsflizen  oder  Vokalpartien  gespielt  wurde  das 
f^tomeU;  sobald  eine  Strophe  zu  Ende  war  oder  sonst  ein  Em- 
schnitt  stattfand  und  der  Gesang  eine  Zeitlang  schwieg,  kehrte  es 
immer  wieder,  woher  auch  sein  Name  stammt  {ritorno,  Wieder- 
kehr). Als  Ritomell  konnte  auch  ein  Tanz,  eine  Gagliarde,  Gou* 
rante,  SaltareUe,  Volte  oder  eine  kurze  Kanzonette  dienen;  seine 
ganze  Länge  betrug,  wie  die  der  Sinfonie,  ebenfalls  10,  12  bis 
20  Takte.  Ihrem  Charakter  nach  unterschieden  sich  die  Sinfonien 
und  Ritomelle  aber  doch  etwas  voneinander:  die  Sinfonie  sollte 
die  Aufmerksamkeit  erwecken  und  auf  das  Kommende  hinweisen, 
daher  sie  c:ravit;itischer,  größer,  markierter  einherschritt;  das  Ri- 
tomell sollte  eme  Abwechslung  zum  Gesänge  darbieten,  deshalb 
herrschte  in  ihm  weniger  das  vokal  mäßig  Gehaltene  und  Getra- 
gene als  ein  freieres  instrumentales  Spiel  mit  Figuren,  Läufen  und 
Diminutionen.  Prätorius  vergleicht  die  Sinfonie  und  das  Ritornell 
mit  zwei  zu  derselben  Zeil  aufgekommenen  Instrumentalformen, 
mit  denen  sie  Innsichts  der  allgemeinen  Merkmale  übereinstimmen; 
es  smd  die  Sonate  und  Canzone,  von  welchen  beiden  Giovanni 
Qabrieli  dne  ganze  Anzahl  BeisiHele  hinteilassen  hirt  {Stmaie  a 
cinqae  per  isiromenä  1586;  Canzone  e  Sonate  1615;  auch  in 
semen  Symphoniae  sacrae  1597)*  Der  Ausdruck  Sonate  zeigte  in 
erster  Reihe  an,  daS  das  StflcSc  nicht  für  Gesang,  sondern  aus- 
schlie^licfa  fflr  Instrumente  bestimmt  sei,  während  es  Kanzonen 
auch  zum  Singen  gab.  ^Sonata  ä  sonando  Knrd  also  genennet, 
daS  es  nicht  mit  Menschenstimmen,  sondern  allein  mit  Instnh 
malten  muslciri  wird;  Es  ist  aber  meines  erachtens  dieses  der 
unterscheyd,  dag  die  Sonaten  gar  gravitetisch  und  prächtig  uff 
Motetten  Art  gesetzt  seynd,  die  Canzonen  aber  mit  vielen  schwar- 
zen Notten  frisch,  frölich  und  geschwinde  hindurch  passiren",  er- 
klärt Prätorius.  Mit  dem  Ausdrucke  auf  „Motettenart"  wollte  er 
hier  aber  wohl  nur  anf  die  den  Sonaten  eigene  Fülle  der  Har- 
monie hinweisen,  ohne  ihnen  eine  äimlicbe  künstliche  kontrapunk- 
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tische  Dttrdibfldimg  wie  den  Motetten  beizulegen;  denn  diese 
eignete  der  Sonate  nidit,  das  melodisdie  Element  trat  darin  aber- 
haupt  zurflck  und  reduzierte  sich  im  wesenflichen  auf  Ausscfamflckung 

der  Stimmen  durch  Läufe  und  Koloraturen,  ohne  da$  ein  melodi- 
scher Grundgedanke  festgehalten  und  durchgebildet  wurde.  Mit  der 
Pracht  und  Gravität  aber  hat  es  seine  Richtigkeit,  denn  klangreiche 
Vielstimmigkeit  und  kräftige,  breite  harmonische  Entfaltung  liebte  die 
Sonate  ganz  besonders.  In  der  K^nzone  hingegen  waltete  die  Me- 
lodik und  kontinuierliche  tliematische  Verarbeitung  eines  melodi- 
schen Hauptsatzes  vor.  Eine  ähnlich  feste  und  sich  gleichblei- 
bende Form  wie  die  späteren  Instrumentalstücke  hatte  aber  weder 
die  Sonate  noch  die  Kanzone.  Beide  wurden  in  der  Regel  sehr 
vielstimmig  gearbeitet,  die  Kanzone  jedoch  weniger  als  die  Sonate, 
weil  eine  sehr  große  Anzahl  Stimmen,  wenn  sie  obligat  sein  sollen, 
sich  in  der  Entuickelunc;  behindern,  während  bei  der  vorzugsweise 
durch  Harmonie  und  Vüllklang  wirkenden  Sonate  der  Gesamteffekt 
durch  das  Nachrticken  und  Abwechseln  verschiedener  Stimmen- 
gruppen noch  erhöht  werden  mugte.  Doch  kommt  auch  die  Kan- 
zone noch  mit  12  Stimmen  vor,  die  Sonate  aber  bis  zu  22,  die 
dann,  nach  Art  der  vielstimmigen  Vokalstfldce,  in  mehrere,  mit 
Instrumenten  verschiedener  Qathmgen  besetzte  Giöte  von  4,  5 
und  6  Sthnmen  getdlt  smd«  Der  erste,  der  solche  gro$e  viel- 
stimmige Orcbestersonaten  unter  dem  Titel  »Sonate"  sdirieb,  war 
Andrea  Gabrieli  (S.  191),  doch  ist  das  bebeffende  Weric  (So- 
nate a  cinqtte  per  i  stmmenti,  Venedig  1586)  bis  jetzt  verschollen. 
Die  nädisten  stehen  dann,  mit  Kanzonen  zusammen,  in  den  Syntf 
phoniae  sacrae  1597  und  Camoni  e  sonate  1615  des  Giov. 
Gabrieli.  Andere  Meister  sind  Cesare  Gussago  {Sonate  zu 
4  bis  8  Instr.  1608),  Lud.  Viadana  {Sinfonie  musicali,  1610), 
Giov.  Giac.  Arrigoni  (1635),  Giov.  Picchi  (1625);  auch  ein 
Sammelwerk  ersclieint  1608  in  Venedij:,^  Canzoni  per  sonor  con 
ogni  Sorte  di  stronienti  mit  Kornpüsitiunen  von  Giov.  Gabrieli, 
CL  Merulo,  Maschera,  Luzzaschi,  üriilo,  Ciuami  usw.,  darunter  eine 
für  acht  Posaunen  und  eine  für  vier  Gitarren  oder  Lauten.  Nicht 
immer  sind  die  anzuwendenden  Instrumente  mit  Namen  genannt. 
Giov  Gabrieli  tut  es  häufig;  meist  sind  es  Posaunen  und  Fa« 
gottcn  zu  den  tiefen,  Zinken,  Violen  und  (jeiti^en  zu  den  mittleren 
und  hüllen  Stimmen;  auch  die  Orgel  intt  als  initkonzerlierendes 
Instrument  auf.  Das  Dialogisieren  der  Chöre  gab  auch  Gelegen- 
heit zu  dem  beliebten  £icfto,  wobei  das,  was  eine  Instrumental- 
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gnippe  staik  voigetragen  Iittte,  von  einer  andern  still  und  leise 
wiedeiliolt  wurde.  Ein  Musterbeispiel  liierfOr  wie  überliaupt  für 
den  beispiellosen  Glanz,  den  die  venezianische  Orcbestennusik 
entfaltete,  ist  Giov.  Gabrielis  Sonata  pian  e  forte  (abgedruckt  bei 
Wasielewski  in  den  Notenbeilagen  zu  seiner  Schrift  „Die  Vio- 
line im  17.  Jahrhundert").  Erschöpfend  charakterisiert  wurde  die 
ganze  Literatur  von  H.  Kretschmar  (Ftthrer  durdi  den  Kon- 
zerlsaal 1 1,  S.  3  «.). 
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Mysterien.    Passion  und  Oratorium.  Weltliche 
Schauspiele  mit  Musik  bis  1600 

Wie  die  Malerei  und  Baukunst,  so  ist  auch  die  Musilc  vorzugs- 
weise im  Scho$e  der  Kirche  aufgewachsen  tuid  hat  es  von  je  als 
ihre  eiste  Aul^e  angesehen,  diese  ihre  Pfl^erin  und  Erzieherin 
zu  verherrlichen  und  Grones  zu  ihrer  Ehre  zu  wirken. 

Aber  die  kirchliche  Kunst,  so  hoch  ihre  Aufgabe  auch  ist, 
umfaßt  im  allgemeinen  doch  immer  nur  emen  Teil  unseres  Daseins. 
Sie  beschäftigt  sich  mit  unserem  Denken  und  Fühlen  nur  in  seiner 
unmittelbaren  Beziehung  auf  die  Gottheit,  nicht  auf  unsere  Mit- 
menschen und  irdischen  Interessen,  Sie  ist  ah  Gathinpf  vollkommen, 
kann  aber  den  gesamten  Inhet^riff  der  Kunst  nicht  vollständig  er- 
füllen; denn  wenn  sie  auch  dem  iiien!schlichcn  Gefühl  im  Momente 
seiner  edelsten  Bewegung,  d.  h.  irn  Momente  der  Versöhnung  mit 
der  Gottheit  und  der  Rückkehr  zu  Gott,  Ausdruck  verleiht,  so  ist 
doch  der  volle  Umkreis  ihrer  Aufgabe  hiermit  noch  nicht  durch- 
messen. Die  im  Dienste  des  kirchlichen  Kanons  stehende  Tonkunst 
darf  z.  B.  nicht  von  allen  der  Musik  ci|:^enen  Darstelluiii^skrüften 
und  AusdruckiiiiiUein  ücbrauch  machen,  schlieft  vor  allem  das  iür 
die  Kunstdarstellung  so  wichtige  und  bewegende  Element  des  freien 
Handelns  des  Menschen  und  den  Kampf  seiner  Leidenschaften  mit 
der  sitflidien  Gesetzmäßigkeit  aus.  Dies  zu  tun,  bleibt  der  welt- 
lichen Musik  flbetlassen.  Ihrem  Wesen  und  ihrer  Gdlnng  nach 
stehen  kudiliche  und  weltliche  Kunst  aber  auf  gleicher  Höhe, 
wenn  man  der  weltlichen  nicht  sogar  den  Vorrang  einräumen  will. 
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sofm  ihr  ein  grOgeies  Gebiet  des  Gefabls-  und  Phantasielebens 
offen  siebt  und  Ihr  entiprechend  mebr  Gesbdtungnnfiglicblceiten 
gegelien  sind.  Weltliche  Musflc  nennen  wir  sie,  weil  sie,  von  der 
Kirche  unabhängig,  Ursprung  und  Entwickelung  dem  selbsteigenen 
schöpferischen  Drange  des  Volkes  verdankt,  ohne  unmittelbar  an 
Interessen  der  Kirche  und  Religion  geknüpft  zu  sein.  Darum  steht 
sie  an  Idealität  der  kirchlichen  Kunst  keineswegs  nach;  denn  da 
»e  ebenso  wie  jene  mit  der  Vermitieliing  von  Idee  und  Wirklich- 
keit zu  tun  hat,  können  bei  ihr  Beziehun^^cn  auf  die  letzten  und 
höchsten  Ideen  ebensowenig  ausbleiben,  nur  da§  diese  Ideen  in  der 
weltlichen  Kunst  nicht  als  bestimmter  Inbegriff  der  geistii^en  und 
sittlichen  Mächte  außerhalb  des  Menschen  und  als  Ohjekt  seiner 
Anbetung  erscheinen,  sondern  nur  so  weit  zum  Vorschein  kommen, 
als  sie,  in  das  menschliche  Denken,  Fühlen  und  Handeln  ein- 
gegangen, durch  dasselbe  bejaht  oder  verneint  werden.  In  der 
weltlichen  Musik  bilden  jene  höchsten  und  letzten  Ideen  der  Rehgion 
und  Sittlichkeit  gewissermaj^en  den  Untergrund,  auf  dem  wir  den 
Menschen  mit  seinen  Gefühlen  und  Leidenschaften  elnherwandeln 
sehen  —  nur  sefaie  tätigen  und  leidenden  GefQble»  seine  Konflikte 
mit  den  sittlichen  Machten,  sein  Bestreben,  sich  der  Vollkommen- 
beit  zu  nahem,  finden  m  der  weltlicben  Musik  ihre  Aussprache. 
Religiöse  und  sittliche  Ideen  treten  dabei  nur  so  weit  hervor,  als 
sie  auf  Empfinden  und  Handehi  des  Menschen  emwirken  und  sich 
darin  wideispiegeln. 

Als  eine  der  Hauptgathingen  weltlicher  Musik  pflegen  wir 
insgemem  das  Schauspiel  mit  Musik,  das  Musikdrama,  anzusehen. 

Die  Neigung,  Erlebtes  und  Wahrgenommenes  durch  Sprache, 
Gesang  und  körperliche  Gebärden  dramatisch  darzustellen,  ist 
«iner  der  frühsten  menschlichen  Kunsttriebe.  Solange  das  aufs 
Ideale  gerichtete  Denken  und  Empfinden  der  Menschheit  seinen 
Mittelpunkt  in  der  Religion  und  im  Gottesdienj^tc  hatte,  war  es 
natürlich,  da^  zunächst  religiöse  Dinge  als  Stoff  zur  Befriedigung 
jenes  Darstellungstriebes  genommen  wurden,  ja  wohl  gar  Gottes- 
dienst und  Liturgie  selbst  dramatische  Gestalt  annahmen.  Bei 
allen  alten  Kulturvölkern  bestellt  der  Tempeldienst  aus  Wechsel- 
gesängen von  Hymnen  und  Psahnen,  untermischt  mit  heiligen 
Tänzen,  Opfern  und  andern  symbolischen,  ihm  szenische  Form 
verleihenden  Handlungen.  Unzweifelhaft  haben  auch  bald  be- 
stimmte Ereignisse  aus  der  Götter-  und  Heldensage  festere  Stoffe 
für  geschlossenere  dramatibclie  Darstellungen  abgegeben,  und  die 
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sogenannten  Mysterien^  in  denen  auf  Hit^ensrhaften,  Erlebnisse  oder 
geheimnisvolles  Walten  einer  Gottheit  durch  mancherlei  symbolische 
Handlungen  in  dramatischer  Form  Bezug  genommen  wird,  gehören 
nicht  erst  dem  Christentum  an,  sondern  reidien  in  frühere  Perioden 
zurück. 

Als  Herodot  im  5.  Jahrhundert  v.  Chr.  Ägypten  bereiste,  lernte  er 
Mysterien  kennen,  die  zu  Sais  auf  einem  neben  dem  Tempel  der  Athenäa 
gelegenen  See  zur  Nachtzeit  gefadlllDisvoU  (und  wahrscheinlich  unter 
Gesang  religiöser  Hymnen)  beg.injren  wurden,  zum  Gedächtnisse  eines 
im  Tempel  Begrabenen,  dessen  Namen  zu  nennen  er  jedoch  Scheu  trägt 
,Aber  darflber  halte  Ich  reinen  Mund*,  bemerkt  er,  obgleich  er  redit  gut 
weiß,  wie  alles  zuf(etit.')  Götter  und  Heroen  sind  die  Helden  fast  aller 
indischen  Dramen,  Lind  bei  den  Juden  deuten  Davids  reicher  Tempeldienst, 
sein  Tanz  vor  der  Bundeslade,  die  Wechseigesänge  der  Psalmen  und 
andere  Feierlichkeiten  auf  dramatische  Formen  der  gottesdienstlichen 
Handlung;  hin,  wie  auch  verschiedene  ihrer  Dichtungen  (die  Bfichcr  Hiob, 
Judith,  Tobias,  Esther,  das  Hohelied)  unverkennbar  bedeutende  dramatische 
Elemente  enthalten.  Eine  wlrMfch  dramatische  Kunst  tait  aber  bei  den 
Juden  nicht  existiert ;  die  zu  verschiedenen  Zeiten  bei  ihnen  eingeführten 
griechischen  und  römischen  Schauspiele  erregten  sofrar  ihren  Abscheu.  — 
Auch  das  griechische  Drama  hat  bekanntlich  aus  gottesdienstlichen  Ge- 
bräuchen seinen  Ursprung  genommen,  nimlich  aus  den  zu  Ehren  des 
Dionysos  gefeierten  Frühlingsfesten,  die  aus  Chorgcs3ng;cn,  Tanz  und 
Rezitation  bestanden.  ÄUmlhlich  entfernten  sich  die  Stotte  der  Dramen 
vom  Dienste  des  Dionysos  und  gewannen  nationale  und  politische  Be- 
deutung, doch  unter  steter  Beibehaltung  tiefer  Beziehungen  auf  religiöse 
und  sittliche  Ideen.  Wie  nun  bei  den  uriechen  das  gesamte  Leben  nach 
ailharmonischer  Entfaltung  strebte,  so  war  ihnen  auch  die  Einigung  der 
tonenden  und  darstellenden  Kunst  zu  einem  Gesamtkonstwerice  —  eben 
dem  Musikdrama  —  eine  der  ernstesten  Bestrebungen  wflrdige  Au^abe. 
Bekanntlich  verband  ihr  Drama  mit  der  Dichtung  die  Musik  hl  der 
Rezitation,  den  Chorgesängen  und  der  Instrumentalbegleitung  sowie  die 
darstellende  Gebirdenkunst  {Orchesis,  Orchestik)  in  der  Pantomime  und 
den  Tänzen.  Wie  weit  das  g:riechische  Musikdrama  vorbildlich  für  die 
moderne  Oper  wurde  oder  wenigstens  den  Anstoß  zu  ihrer  ersten  Ent- 
stehung gab,  wild  sich  weiter  unten  zeigen. 

Auch  das  Christentum  zog  schon  frflh  das  diamatische  Ekment 
in  den  Gottesdienst  herein.  Man  eifcannte,  dag  symbolische  Formen 
und  Handlungen  vermöge  ihrer  sinnlichen  Anschaulichkeit  gleich 
einem  lebendigen  Gleichnisse  tieler  auf  Gemüt  und  Vorstellung  der 
Neubekehtten  wirkten  als  die  rein  geistige  Lehre,  weil  die  shmliche 
Wahrnehmung  bei  Ahnung  dessen,  was  der  Geist  nicht  ganz 
fassen  konnte,  der  Phantasie  anregend  zu  Hilfe  kam.^  Reichen 

')  Geschichten,  deutsch  von  Fr.  Lange,  Buch  ii,  S.  213.  Jener  daselbst  Be< 
giabeiie^  dessen  Namen  er  venchwelgt»  ist  Osbis,  der  eins  seine  vldcn  Oitber  ancb 
im  Athenflentempel  zu  Sais  hatte. 

<)  Näheres  aber  das  Dramatiscbe  in  der  altchrisUkhen  Liturgie  findet  man  bei 
a  Alt,  Tltenter  nnd  iOfdie,  Beilfn  1846.  S.  S28ir. 
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Stoff  zu  geschlossenen  dramatisierten  Dantellungen  boten  die 
Idrchlichen  Feste  des  Jafaies,  die  Weihnachtszeit,  insbesondere 
aber  die  Leidenswocbe  mit  den  folgenden  Osteitagen.   »Wie  in 

diesen  acht  Tagen  Christus  in  seiner  ganzen  unerme$iichen 
Grd^e  dasteht,*  sagt  Friedrich  Chrysander,  .wie  sich  Spruch  auf 
Spruch,  Tat  auf  Tat  häufen  und  drängen,  so  ist  auch  sein  Nach> 
bild  in  den  Evangelien  gerade  hier  so  dicht,  voll  und  warm,  die 
Erzählung  ist  bei  allem  Trüben,  was  zu  berichten  war,  so  springend 
lebendig,  alle  Handelnden  snid  in  so  treffender  Kürze  ans  ihrem 
innersten  Wesen  iieraus  gezeichnet,  daft  die  dichterische  Arbeit 
hier  schon  vollführt  ist.  Die  dramatische  Umdichtung  war  also 
mehr  nur  eine  lokalisierende  Ausführung,  und  auch  die  handwerks- 
mäj3igste  von  allen  diesen  im  Mittelalter  bat  nie  ganz  die  reinen 
ewigen  Züge  verwischen  können." ') 

Schon  im  4.  Jahrhundert  war  für  den  Palmsonntag  die 
l^ezitation  des  Matthausevan^eliuins,  für  den  Mittwoch  der  Passions- 
woche das  Lukasevangelium  vorgeschrieben,  wozu  im  8.  und  9.  Jahr- 
hundert die  Vorlesung  der  Passion  nach  Markus  fflr  den  Dienstag, 
nach  Johannes  for  den  Karfreitag  kam.  Die  Vortiagsweise  war  die 
des  üblichen  gregorianischen  Lddionsgesanges,  fOr  die  Reden  Quisti 
trat  der  Evangelienton  ein.  Anfangs  l>racfate  man  das  Evangelium 
ganx  unveiflndert  zur  Darstellung»  dann  aber  (schon  im  12.  Jahr- 
hundert), wie  man  sich  später  ausdradcte,  »in  Personen  gestellt*, 
wodurch  der  ganze  Aktus  dramatisches  Ansehen  bdcam.  Von  selb- 
ständiger dramatischer  Form  und  wiridicher  Handlung  war  aber 
noch  kaum  etwas  vorhanden:  ein  Priester  rezitierte  die  Reden  Jesu, 
ein  anderer  die  Erzflhlung  des  Evangelisten,  ein  dritter  die  Partien 
der  flbrigen  Personen  und  des  Volks.  Diese  drei  Partien  werden 
in  älteren  Passionsgesangbachem  meist  bezeichnet  durch  f  (Christus), 
C  {cantor  oder  chronista)  und  5  (succenior  oder  synagoga). 
Christus  sang  für  gewöhnlich  Ba^,  der  Evangelist  Tenor,  der  Ver- 
treter der  übrigen  Parteien  Alt.  Allmählich  bildeten  sich  für  jede 
der  drei  Rollen  bestimmte  Vortragsweisen  aus,  anschhet^end  an  den 
Lektions-  und  Evanpelienton  der  früheren  Zeit.  Der  Hauptteil 
der  Sätze  wurde  auf  einem  feststehenden  Ton,  dem  sog.  tonus 
currens  oder  Reperkussionston,  hinrezitiert  (für  Christus  /%  für  den 
Evangelisten  c,  für  den  Vertreter  der  übrigen  Personen  /),  und  nur 
am  Anfang  und  Schluß  der  Sätze  sowie  bei  wichtigen  Rede- 


')  Abbaadlung  über  das  Oratorium.  Schwerin  1853.  S.  25. 
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abschnitten  (Kolon,  Doppdl>lllikt,  Flage,  Punkt)  nahm  die  Rezi- 
tation melodisches  Gepräge  an  und  mflndete  in  bestimmte,  ein  für 
allemal  gflitige  Formeln.  Eine  Ausnahme  davon  machen  nur  Christi 

letzte  Kreuzesworte  Eli,  EU  usw.,  die  stets  in  weitgeschwungenen, 
aber  ebenfalls  festgele.t^ten  Melodiclinicn  verlaufen.  Diese  ?}lteste 
Art  der  PassiunsdarstcUung  wird  Choralpassion  genannt,  weil 
sie  sich  des  gregorianischen  Choraltons  zum  Rezitieren  bedient 
{fhoraliter  Lesen)})  So  gering  das  hiermit  gegebene  musii<alische 
Material  auch  scheinen  mag,  es  enthielt  eine  Menge  ausdrucks- 
voller Wendungen  und  hat  nicht  nur  seinerzeit  der  Feierlichkeit 
der  erhabenen  Zeremonie  aufs  beste  entsprochen,  sondern  bildete 
auch  für  künftige  Tonsetzer  von  Passionen  die  ehrwürdige  Gnmd- 
lage  polyphoner  Bearbeitungen.") 

Man  pflegte  auch  in  den  Evangelientext  lateinische  strophische 
Ritualgesänge  einzuflechten,  wie  man  es  in  neuerer  Zeit  mit 
Strophen  piotestantischer  Chorale  in  Passionen  und  Kimtaten  tut, 
und  schon  im  12.  Jahihiindert,  ja  vielleicfat  noch  frOher,  betdiigte 
ach  die  Gemeinde  an  den  geistlichen  Dramen  mit  Absingen 
deutscher  Kirchenlieder. 

Aus  diesen  ersten  Darstellungen  der  Geburts-,  Leidens-  und 
Anferstehnng^eschicfafe  entwickelten  sich  alsbald  (nach  der  ge- 
wöhnlichen Annahme  im  11.  oder  10.  Jahrhundert,  wahcscheinlidi 
aber  noch  fiflher)  die  unter  dem  Namen  Mysterien  und  „liturgische 
Dramen*  bekannten  geistlichen  Schauspiele,  die  in  Deutschland, 
England,  Franlcrdch,  Italien  und  Spanien  verbreitet  und  beim  Volke 
sehr  beliebt  waren,  Ihr  Ursprung  fällt  ebenfalls  in  eine  sehr  frühe 
Zeit.  Für  die  bühnenmäj^ig  dargestellten  Passionsdramen  dürfen 
wir  sicher  die  bis  ins  5.  Jahrhundert  hinanfreichenden  Manenklagen 
als  Kern  anneinnen,  während  für  die  Osterspielc  Wipos  Sequenz 
Victimae  paschali,  für  die  Weihnachtsspiele  Tutilos  Tropus  für  den 
Introitus  der  Weih  nachtsmesse,  für  die  sog.  Rachelklagen  Notkers 
Sequenz  Virgo  pLorans  (s.  S.  45)  die  liturgischen  Urbestand teile 
bilden.  Um  sie  gruppierten  sich  dann  allmählich  ganze  Akte 
herum,  die  schließlich  jene  Keime  zurücktreten  und  ganz  ver- 
schwinden lienen.  Pflegestätten  dieser  geistlichen  Dramen  waren 
Klöster  und  Kirchen,  bisweilen  führte  man  sie  aucli  im  Freien, 


•)  An  dm  prototinttadieii  CbonI  M  also  dabd  nicht  tu  denken. 

•)  Näheres  Ober  die  Älteste  Passfcnskomposiüon  und  Ihre  Vortragspraxf^  bd 
O.  Kade,  Die  Altere  Passioaskoiiipoaition  bis  zum  Jahre  1631,  Oateisloh  1893,  woraul 
«adi  Mr  du  Polgcnd«  vmrtcMii  mL 
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z.  B.  bei  Ptozessionen  auf.  Die  Geistlichkeit  beschäftigte  sich  um 
so  angelegentlicher  loit  ihnen,  als  sie  darin  ein  lafiftiges  Mittel  er- 
kannte» das  Volk  von  den  tief  stehenden  weltlichen  Schauspielen 
ab-  und  auf  etwas  Höheres  zu  lenken,  religiöse  Pr^en  in  volks- 

tflmlicher,  verständlicher  Weise  zu  erörtern  und  die  Tatsachen  der 
heiligen  Geschichte  mit  Hille  sinnlicher  Anschauung  beherzigens- 
werter zu  machen. 

Frankreich  steht  im  11.  bis  13.  Mrhundert  an  der  Spitze  in 
der  Pflege  solcher  liturgischer  Dramen.  Unter  den  Sammlungen, 
die  uns  im  Neudruck  mit  Musiknoten  vorliegen,  ist  die  lehrreichste 
die  von  E.  de  Coussemaker  herausgegebene  „Drames  liiurgiques 
du  Moyen-Age"  (Rennes  1860).  Sie  gewährt  einen  umfassenden 
Einblick  sowohl  in  die  Wahl  und  Behandlung  der  Stoffe  wie  in 
die  künstlerische  Struktur  der  Dramen.  Am  häufigsten  erscheint 
das  Thema  der  „drei  Marien";  daneben  stehen  Stücke  wie:  die 
Erscheinung  zu  Emmaus,  Daniel,  die  Huldigung  der  Magier, 
die  Bekehrung  Pauli,  die  Auferweckung  des  Lazarus.  Reichlich 
angebrachte  dramaturgische  Randbemerkungen  (Didaskalien)  geben 
ein  deutliches  Bild  vom  Kommen,  Gehen  und  Handeln  der  einzelnen 
Personen,  die  Jn  der  Hauptsache  aus  jungen  Klerikern  bestanden. 
Auf  die  Außere  Ausstattung  der  vor  dem  Altar  errichteten  Bflhne 
wurde  viel  Wert  gelegt,  ebenso  au!  die  Gewandung  und  sonstige 
Ausstaffierung  der  Agierenden.  Der  musikalisdie  Vortrag,  der 
zuerst  in  lateinischer,  spSiter  in  der  Landessprache  geschah,  war 
ungemein  emfach.  Pflr  gewöhnlich  genügt  eme  einzige,  magig 
lange,  natOilidi  unbegleüete  Melodie  for  simtliche  Strophen  der 
Oiditnng  —  nur  hier  und  da  treten  eine  oder  zwei  andere 
neben  sie  oder  werden  einzelne  Strecken  auf  eigene  Musik  hin- 
rezitiert Ist  das  Drama  beendet,  so  fallt  der  Priesterchor  mit  einer 
Hymne,  am  häufigsten  dem  Te  deum  laudamas,  ein,  und  die 
Zelebrierung  des  Hochamts  beginnt,  wobei  meist  dieselben  Kleriker 
mitwirken,  die  vorher  das  Drama  mit  aufgeführt  hatten. ')  Auch 
das  Volk  durfte  häufig  mitsingen,  nicht  nur  am  Schlüssle,  sondern 
auch  in  der  Mitte;  das  alte  Lied  „Christ  ist  erstanden"  bildete 
z.  B.  eine  unvermeidliche  Zugabe  zu  den  Osterspielen. 

Solchen,  teils  mit  dem  Gottesdienst  verbundenen,  teils  selb- 


0  Zur  Litentur  der  liturgischen  Dramen  seien  noch  angemerkt:  du  M^rll, 
Oilginct  litiiwt  da  TMItfc  modcrac.  1849;  Mone,  SdMittpidc  d«  Mltlilaltai«,  ISIS; 
Sehl etterer.  Das  deutsche  Singspiel.  1863;  Schubigtr,  MMtllciBlcIl»  Spfafl^j«, 
1S76:  Milciisack»£>le  Ostet-  und  Pauioasspidc  1680. 
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standig  aulgefflhrteii  Dramen  mit  Musik  begegnen  ivir  —  wie 
eiwahnt  —  2U  gleicher  Zeit  oder  um  weniges  später  auch  in 
Deutsdiland,  Eng^d  {Mimele-l^ä^  Spanien  {Autos  sagmieiUaie^ 
und  Italien,  wo  die  Gattung  zuerst  Devoxione,  spater  unter  stärkerer 
Betonung  des  Bahnenhaften  Rappresentaxkme  sacra  hie]|.  Da  uns 
von  der  musikalischen  Ausstattung  dieser  Stacke  zwar  Nachrichten, 
aber  nur  sehr  wenige  Reste  wirklicher  Musik  aberliefert  sind,  mögen 
diese  und  noch  einige  weitere  kurze  Andeutungen  genOgen. 

Mit  der  Zeit  nahmen  die  Mysterien  an  Ansdehnung^  immer 
mehr  zu  und  dauerten  zuweilen  mehrere  Tage.  Die  Zahl  der 
Darstellenden  wuchs  oft  bis  hundert  und  darüber,  ebenso  die  Menge 
der  Schaulustigen.  Die  Kirche  vermochte  sie  bald  nicht  mehr  zu 
fassen,  man  mu^te  mit  der  Bühne  hinaus  auf  die  Kirchhöfe,  MSrkte 
und  Strafen.  An  einigen  Orten  bildeten  sich  fest  organisierte 
Korporationen,  die  solche  Aufführungen  alljährlich  ins  Werk  setzten, 
so  in  Rom  die  schon  seit  12t>ü  tätige  Compa^riLa  del  Oonfalonet 
die  ihren  Schauplatz  ini  Kolosseum  hatte  und  mit  ihren  großartig 
ausgestatteten,  auf  Karfreitag  und  Karsonnabend  verteilten  Passions- 
anffilhrungen  bis  1549  tieslanden  haben,  in  diesem  Jahre  aber 
durch  Papst  Paul  III.  aufgehoben  worden  sein  soll.  Gleichzeitig 
mit  ihr  bildete  sich  in  Tieviso  die  Ähnliche  Gesellschaft  der  BattutL 
In  Paris  wurde  um  1396  die  Qmfririe  de  la  Passion  gestiftet, 
1402  vom  Könige  bestätigt  und  das  Th^tre  de  la  trhiit^  fflr  sie 
eingerichtet  Ebenda  bestand  die  ConfrMe  de  la  Bazoche,  die 
^  sich  aus  Pariser  Cletcs  oder  Gerichts-  und  Advokatenschreibein 
zusammensetzte.  An  anderen  Orten  vereinigten  sich  Bürger  zu 
solchen  Aufführungen,  in  Deutschland  Meistersinger,  Schüler  und 
Chorknaben,  vagierende  Jongleurs  und  fahrende  Leute,  mit  denen 
die  ganz  unheilige  Wirtschaft  des  Jokulatoren-  und  Histrionenwesens 
in  die  heiligen  Spiele  kam.  Sobald  es  in  die  Hände  der  Laien 
und  des  Volkes  geriet,  änderte  das  geistliche  Schauspiel  .seine  Hal- 
tung. Es  drängten  sich  volkstümliche  Elemente  hinein,  und  die 
im  Mittelalter  so  verbreitete  Lust  an  der  Mischung  von  Ernstem 
mit  derb  Komischem,  Possenhaftem  und  der  Satire  machte  sich 
im  weitesten  Umfange  geltend. ')  Dafür  gewannen  sie  die  MögUch- 

■)  Der  Hanswurst  trat  von  den  Märkten  und  Messen  mit  plumpen  SpAfien  und 
Unanstindigkcitcn  als  Kaufmann,  Spe7Prpihändler  Quacksalber.  Bedienter  usw.  auf  die 
MysterlenbUtine  unter  die  Oestalten  der  Heiligen  Qeschichte;  in  den  französisdien 
Myitericn  befuiii  der  Tcnld  dne  bciteMe  Penon  lu  wefdca,  «s  «iiMandcn  oidciitllclic 

TeufelsspleU  {Dlableries),  in  denen  es  unter  wenigstens  vier  Teufeln  gar  nicht  abging. 
Schofi  da  auch  det  Volkshumor  zuweilen  am  unrechten  Orte  üi  die  Höhe,  so  brachte 
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keit  einer  freieien  Entfattung  des  diamatiscben  Etemenis  und  der 
Verbreitung  der  nationalen  Spracbe  statt  der  lateinischen,  von  der 
das  Volk  nichts  verstand.   In  Deutschland  gab  man  schon  im 

13.  Jahrhundert  zuerst  den  in  den  Evangelientezt  eingeflocfatenen 
lateuiischen  Kirchcngesftngen  ehie  deutsdie  Obersetzung  bei,  und  im 

14.  Jahifaundert  trat  dann  die  Kiiche  mit  ihrer  Latinitit  noch  weiter 
zurück;  doch  eihielt  sich  die  Sitte,  den  Scfaiifttezt  eist  lateinisch, 
dann  deutsch  zu  singen,  bis  ans  Ende  des  Mittelalters,  wShrend  in 
den  für  den  Gottesdienst  allein  bestimmten  Passionsmusiken  der 
lateinische  Text  der  Vulgata  ttis  nach  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts 
allein  geltend  blieb.*) 

F.inige  besondere,  nach  und  nach  entstandene  Gattungen  desgeist-' 
liehen  Schauspiels  sind  noch  die  MoraÜtäfrn  und  Schuldramen.  Jene, 
die  Moralisten,  von  den  Bazochisten  in  i'aris  ins  Leben  gerufen,  waren 
von  ernstem  Charakter,  verfolgten  wesentlich  moralische  und  theologische 
Zwecke.  Personifikationen  sittlicher  Begriffe  und  Eigenschaften,  christ- 
licher Tugenden,  Leidenschaften  und  Laster  usw.  mischten  sich  unter 
Gestalten  der  UbUsdien  Qesdiichte  und  ertaiterten  ta  Streit  und  LOsung 
scholastischer  Sätze  kirchliche  Anschauungen  und  Dogmen.  Einen  gleichen 
Kampfplatz  für  dogmatische  und  relignöse  Streitii^keiten  boten  die  zu 
Ende  des  15.  Jahrhunderts  aus  Aufführungen  der  Komödien  des  Terenz 
In  den  QdehrtenschttleQ  hervorgegangenen  Schuldranien.^  Doch  reichte 


er  doch  auch  manrht?  Bh'ite  die  durch  Ihre  Frische  und  Naturwüchsigkeit  erquicken 
konnte  gegenüber  dem  Ualuaut,  das  die  Oeistiichkeit  in  manchen  ihrer  Urctüicben  Feste 
emponmüieni  DcS,  s.  B.  In  den  bcfBcbtlglen  fiwlf.  und  Namnft^an^  «o  ma,  nidit 
jtjfnc^cn  im  Chore  statt  der  Psalmen  unehrbare  Lieder  zu  singen,  auch  auf  den  Altlren 
ufelte  und  Würfel  spielte,  alte  Schuhsohlen  und  andacn  Unnt  in*  Rnicblafi  warf  tmd 
das  HeH^tmi  Oestank  erfflHte.  Bdm  Eselsfest,  das  man  smn  ADdenken  an  Mwtt 
Fltldlt  nach  Ägypten  feierte,  wurde  ein  mit  der  MönchskuUe  bekleideter  Btct  in  dte 
Kirche  geführt,  der  Priester  Intonierte  vor  dem  Altare  den  bekannten  lateinischen  Rsels- 
gesang  OrienOs  partibus  und  ahmte  dann  das  Eselsgeschrei  nach,  das  von  der  den 
Oegoisland  der  Pelcr  nrntnucndw  Oemtbide  nach  basten  Killten  antlp'lioncntrtlg 
respondicii  wiirrlc  In  Italien,  Frankreich  und  zum  Teil  auch  in  Spanien  war  der  ganre 
Uohig  der  römischen  Theater  so  vollstlndig  in  die  heiligen  Spiele  eingerissen,  dafi  sie 
in  Dentsddand  nodi  tnunar  vaililHnlsmlfiig  unschuldig  und  harmlos  «fsdicteca. 

')  Ein  einziger,  aber  bedeutender  Oberrest  des  geistlichen  Volksschauspieles  liat 
sich  bis  in  unsere  Tage  lebcn^Hir  erhalten:  das  Passlonssch?,'!';;^?^!  rille  7ehn  Jahre 
zu  Oberammergau  bei  Fartenkiichen  im  bayrischen  Oberlande  von  den  Dorfbewohnern 
mleelllirt  wtid.  UngaacMet  mandiar  Modefnlslerangen  und  der  sopflg  sflfiUdien  Mnsik 
vom  Anfange  des  19.  Jahrhunderts,  ist  seine  Wirkung  eigenartig  und  groß,  in  vielen 
Szenen  sogar  tief  ergreifend.  Bekannt  ist  bduard  Devrients  schöne  Schrift  .Das 
Pasdonsschauspiel  zu  Oberammergau*,  Leipzig  1851;  eine  andere  gibt  es  von  Ludwig 
Claras,  Mflnchen  1860. 

Schon  die  gelehrte  Benedlktinemonne  Hrosvitha  von  (jnrdcrsheim  im 
Btaunschweigischen,  um  9t>0,  haUe  die  viel  gelesenen  Terenzischen  Komödien  in  drama- 
tiacher  Form  nachgeMldet  nitt  dar  moraUadian  Absicht;  Ja  aben  daradban  Waise;  wta 
dort  bei  Terenz  die  Laster  unzflchtiger  Watbar  daigastcdt  Sdan,  Mar  dic  iObtid» 
Zäcbtigkeit  gottseliger  Jungfrauen  zu  fatem." 
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ihre  Wirkung  an  die  der  deutschen  Fastnachtsspiele  zur  Zeit  der  Refor- 
mation bei  weitem  nicht  heran;  denn  in  diesen  wendete  sich  der  Spott 
und  die  Satire  so  scharf,  gründlich  trefiend  und  eindringlich  gegen  die 
Gebrechen  der  Kirche,  daß  sie  ein  mächtiger  Hebel  wurden  ffir  die  Be- 
förderting  der  Kirchenreinigung.  —  In  geistiichen,  Schul-  und  anderen 
Komödien  gelehrter  Dichter  wurden  manchmal  am  Ende  oder  an  Akt- 
schlflsseo  uiöfe  gesungen,  so  In  Reu  etil  ins  Seenka  progymnasmaia 
1498  (enth.  vier  Chorgesänge) ;  in  Hegende rffini  Comedia  novo  1520; 
PaulRebhuns  geistlichem  Spiel  von  der  gottesfOrchtigen  und  keuschen 
Frau  Susanna  1536;  Joachim  Greffs  Mundus  1537;  hi  Atm  Schönen 
Spiel  von  Frau  Jutten  1565  (nach  Goedeke,  Grundr.  S.  93  schon  1480 
durch  Theod.  Schern herk  verfaßt  und  durch  Hieron.  Tilesius  hrs^.). 
Vgl.  R.  V.  Liliencron,  Die  Chorgesänge  des  lateinisch  -  deutschen 
Sdiuldramas  im  16.  Jafarbuiideft,  ^aerteljallIsschri{t  ffir  Musikwisseo* 
scliall  VI  (1890). 

War  nun  sowohl  bei  den  alten  Mysterien  wie  mehr  oder  weniger 
auch  bei  den  geistlichen  nnd  welflidien  Volksschaiis])ieIen  der 
spateren  Zeit  die  Mnsik  allerdings  beteiligt^  so  war  doch  an  einen 
eigentlichen  dramatischen  MusikstU  noch  nicht  zu  denicen.  Die 

Einzclreden  wurden,  wenn  nicht  gesprochen,  entweder  streng  im 
Choraiton  oder  in  freierer  Weise  rezitiert,  der  jedoch,  mehr  oder 
weniger  modifiziert  und  zum  Teil  mit  volksmä^igen  Elementen 
vermischt,  ebenfalls  der  Choralton  zugrunde  lag.  Für  manche 
Sprüche  (z.  B.  für  die  Fragen  der  Marien  im  Osterspiele,  wer  ihnen 
den  Stein  vom  Grabe  wälze)  setzten  sich  bestimmte,  an  verschiedenen 
Orten  gleichlautend  gesungene  Weisen  ritualmä^ig  fest.  Der  ganze 
Gesangstil  hatte  vorwaltend  liturgischen  Charakter.  Anfterdem 
kamen  Chorsätze  vor,  teils  in  der  Handlung,  teils  zu  Anfang  und 
zu  Ende. 

Auch  die  Choralpassion  (S.  284),  wie  sie  in  der  Karwoche 
beim  Gottesdienst  als  Teil  der  Liturgie  abgesungen  wurde,  zeigt 
nucli  das  ganze  16.  Jaiirhuiidert  hindurcii  ein  ähnliches  Gesicht. 
Die  an  den  Lektions-  und  Passionston  gekettete,  durch  kirchlichen 
Gebrauch  geheiligte  Gesangsweise  hielt  man  fflr  den  Vortrag  des 
Evangeliams  so  angemessen,  da$  man  dch  ihrer  noch  weit  bis 
ms  17.  Jahrhundert  hmein  und  nachdem  das  dramatische  Rezitativ 
schon  lange  eifunden  war,  m  den  Passionen  bediente.  Noch 
Heinrich  Sdifltz  griff  in  seiner  letzten  Passion  nach  den  vier 
Evangelisten  aus  dem  Jahre  1666  zum  ChoraHon  fttr  die  Emzet- 

')  Und  manchmal  nicht  nur  in  grofier  Ausdehnung,  sondern  auch  in  solcher  Ver- 
wendung, daß  man  fast  an  Absicht  auf  musikalische  Wirkung  denken  möchte.  So  in 
dem  SB  Bad«  dm  15.  Jahthmdedi  irf«te|cidiiitbcn«ii  Al^ßriätr  PualontspMt  tag- 

von  C.  W.  M.  Qrein,  Kassel  1874  V^l  Ober  dasselbe  auch  Edutrd  Dcvrient, 
Oeschlchte  der  deutschen  Schauspielkunst,  Leipzig  1848—74.  I,  68  II. 
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reden,  obwohl  er  das  ariose  Rezitativ  schon  frii'icr  und  in  sehr 
vollkommener  Gestalt  in  seiner  Auierstehuiigbhiitüiie  zur  Anwen- 
dung gebracht  hatte  (Kap.  XIII). 

Es  lag  aber  nahe,  da$  man  allmablich  doch  veisuchte»  in 
die  litiiigisdie  Chondpassioii  Elemente  des  mehrstimmigen  Kwist- 
gesanges  binemzubringen.  Das  natorlidiste  war  zunächst,  da$  man 
alle  Stellen,  die  das  Evangelium  einem  Chor  von  Menschen  (Volk, 
Jflnger,  Hohepriester,  Kriegsknechte  usw.)  m  den  Mund  legt,  nun 
auch  wirklich  einem  Chor  von  Sflngem  flbeigab,  während  die 
Ebizdpeisonen  (Soliloquenten)  beim  emstimmigen  Choralton  blieben. 
Wie  man  dabei  zu  Weike  ging,  zeigt  ein  anonymes  Passionsfragment 
aus  dem  Ende  des  14.  oder  Anfang  des  15.  Jahrhunderts.^)  Hier 
treten  bei  den  .Turbae",  wie  diese  VölkschOre  auch  genannt 
werden,  die  drei  Cantores  zu  einem  Terzett  zusammen,  und  zwar 
so,  dag  jeder  den  seinem  Lektionston  eigenen  tonas  eurrens  fest- 
hält: Christus  das  tiefe  F,  der  Evangelist  das  kleine  c,  der  dritte 
Cantor  das  /,  sodaß  also  die  Sätzchen  auf  dem  Akkord  F  c  f  hin- 
rezitiert werden.  Nur  an  Piinktschlüssen  wird  eine  Wcndunir  nach 
C-dar  angebracht.  Auf  diese  Weise  wurde  eine  ebenso  emfache 
wie  beqncFne  klangliche  Unterscheidung  der  Turbae  von  den 
Sohloqueiiten  erreicht.  Ein  zweites  Mitte!  war,  den  einstimmigen 
Passionston  bei  den  Turbae  zwar  festzuhalten,  ihn  aber  im  Unisono 
von  einem  ganzen  Chore  vortragen  zu  lassen.  So  gehalten  ist 
die  zweite  der  drei  Passionen,  die  Mattliaiis  Ludecus  in  sein 
Missale  von  1589  aufgenommen  hat,  dit  Turbae  sind  alle  iiiit 
„Chorus"  überschrieben.  Ebenfalls  einstimmige  Turbachöre  hat 
die  lateinische  Passion  von  Lucas  Lossius  hi  dessen  Psalmodia 
vom  Jahre  1561. 

Diese  beiden  Arten,  die  Choralpassion  etwas  eindiucksvoUer 
zu  gestalten,  entfernten  sich  noch  nicht  viel  von  den  liturgischen 
Vofschriften,  die  für  den  gottesdienstlichen  Passionsvortrag  galten. 
Beide  Vortiagsweisen  lagen  noch  immer  in  der  Hand  des  Klenis; 
an  der  einen  sowohl  wie  an  der  andern  nahm  nur  ein  Diakonen-  und 
Sttbdiakonen-,  aber  kern  Laienchor  teil:  die  Passion  war  noch 
immer  ein  unmittelbar  gottesdienstlicher  Akt-  Mit  der  Reformation 
in  Deutschland  kam  eine  Änderung  hinein.  Luther  selbst  gab  nicht 
allzuviel  auf  die  Passionsrezitation.  Im  Vorwort  seiner  deutschen 
Messe  fordert  er  nur  das  Predigen  ttber  das  LeidensevangeUnm, 

*)  Zucnt  vcfMfealHcfat  von  R.  Scbicekt,  QeMUdri»  d«  KiidMiuinil]^  S.  72 

tmd  258.   S.  auch  O.  Kade,  a.  a.  O.,  S.  11$  1 

V.  Dommer.  Miulkgctciilcbte.  3.  Auf).  19 


Uiyitizeü  by  Google 


290  X.  Mysterien  -  Pmlon  md  Ontwlniii — Wdflklw  Schansptde  mit  Mmtk  U»  ICOO 

wenigstens  am  Karfreitag.  Das  Absingen  der  Passion  sei  im  all- 
gemeinen nur  ein  äußerlich  Werk,  an  dem  festzuhalten  zum  miur 
desteii  keine  Verpflichtung  vorliege.  Dennodi  tritt  er  dem  alten 
Brauche  nicht  entgegen,  sondern  versucht  sogar  seinen  Haupt- 
grundsatz, die  Beteiligung  der  Gemeinde  und  des  sie  vertretenden 
Sflngerchors  zu  fordern,  auch  auf  die  Passion  anzuwenden,  d.  h.  er 
zu,  da0  die  Turbae  von  einem  Chore  vielstimmig  gesungen 
werden;  femer  tritt  er  fflr  die  Verwendung  der  deutschen  Sprache 
beim  Passionsvortrage  ein. 

Die  Chöre  der  ersten  auf  protestantischer  Seite  vorkommenden 
Passionen  haben  mit  der  oben  bezeichneten  ersten  Art  das  gemein, 
da^  sie  auf  ein  und  demselben  Akkord,  dem  in  F-dur,  entsprechend 
dem  Rhythmus  der  Sätze  hinrezitiert  werden,  doch  tritt  zu  dem  ehe- 
maligen Akkord  Fcf  noch  als  vierter  Ton  a;  ferner  geht  man 
freier  als  ehemsls  mit  den  Modulationen  bei  Satzeinschnitten  um, 
biegt  hier  einmal  nach  C-dur,  dort  nach  B-äur  oder  ü-moll  aus,  kehrt 
aber  immer  wieder  zu  dem  Ausgangsakkord  zurück.  Chöre  dieser 
Art  tauchen  zum  erstenmal  in  dem  von  O.  Kade  1871  beschriebenen 
Lutherkodex  von  1530  auf,  hier  jedoch  ohne  die  Reden  der 
Soliloquenten.  1545  steht  die  ganze  Passion  in  Johann  W  althers 
groficin  Gothaer  Kantionale,  und  man  wird  daher  annehmen  dürfen, 
dal)  die  Komposition  dieser  Chöre  —  wenn  man  bei  ihrer  Einfach- 
heit von  einer  solchen  reden  will  —  von  Walther  herrührt.  Später 
hat  Walther  noch  zwei  Passionen  folgen  lassen,  diese  erste  aber 
blieb  lange  Zeit  die  beliebteste  und  wurde  vielfach  in  neuen  Auf- 
lagen verbreitet  So  erscheint  sie  1570  in  einer  Nürnberger  Aus- 
gabe von  Clemens  Step  haut,  1587  in  einer  solchen  von 
Nikolaus  Selneccer,  dem  bekannten  protestantischen  Lieder- 
dichter, 1589  in  dem  Missale  des  obengenannten  Ludecus,  femer 
1610  in  ehier  Ausgabe  von  Matthes  Welak,  endlich  noch  1682 
im  Leipziger  Gesangbuch  des  Gottfried  Vopelius.*) 

Einer  Eigentümlichkeit  nicht  nur  der  protestantischen,  sondern 
auch  der  katholischen  Passion  mOssen  wir  an  dieser  Stelle  gedenken, 
nämlich  des  Brauches,  die  ganze  Passion  mit  einer  Einleitung  zu 
eröffnen  und  mit  einem  Epilog  zu  schliefen.   Die  Einleitung, 

')  O.  Kade  hat  in  seiner  erwähnten  Schrift  die  Identität  aller  dieser  genannten 
Passionen  mit  der  von  Walther  nachgewiesen  und  diese  selbst  neugedruckt  vorgelegt 
Om  Atthang).  Bis  dahin  spndi  man  IrrUhnlidi  von  dner  Passion  des  Stcfrtiaai,  Sdnecccr. 

Ludecus  usw.  Diese  sind  vielmehr  nirr  die  Herausgeber  gewesen.  Kleine  VerSnderoiligCO« 
die  sich  bei  einzelnen  der  Neuauflagen  flnden,  berühren  diesen  Tatbestand  nicht 
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auch  Introitus  oder  Exordium  genannt,  erfolgte  gewöhnlich 
mit  dem  Vürirag  der  lapidaren  Überschrift  Passio  domini 
nostri  Jesu  Christi  secundum  Matthaeum,  oder  deutsch  „Das 
Ldden  [oder  »Höret  an  das  Leiden"]  unseres  Herrn  Jesu  Christi, 
wie  es  beschreibet  der  heüige  Evangelist  Matthfius*  (oder  Markus, 
Laisas,  Johannes).  Auch  Passionen,  die  ans  samtlichen  vier  Evangelien 
zusammengestellt  waren  (Evangdienbarmonie),  kommen  schon  frOh 
vor.  Für  den  Epilog,  Condaslo  oder  QraUanim  acäo  benannt, 
bürgerten  sich  an!  katholischer  Seite  die  Worte  ein  Qai  passas  es 
pro  noMs,  miserere  nobis,  Amen,  auf  protestantischer  Seite  »Dank 
sei  unserem  Heim  Jesu  Christi,  der  uns  erKJset  hat  durch  sein  Leiden 
von  der  Hölle*  o.  ähnl.  In  der  Waltherscben  Passion  und  in  allen 
spateren  kommen  diese  beiden  Anfangs  und  Schlugabschnitte  ohne 
Ausnahme  vor,  und  wie  sie  Walther  vom  Chor  vortragen  Ui$t,  so  auch 
die  späteren  Komponisten.  0 

Euie  weitere  Anlehnung  der  so  beschaffenen  Passion  an  die 
mehrstimmige  Kunstmusikerfolgte  mit  dem  Aufgreifen  ausgearbeiteter, 
den  jeweiligen  Inhalt  der  Turbae  mit  den  Mitteln  der  Polyphonie  aus- 
drückender  Chorsatze.  Ehe  das  geschah,  verbreitete  sich  von  Italien 
aus  eine  dritte  groge  Gruppe  von  Passionskompositionen  von  be- 
sonderer Eigenart:  die  sog.  Motettenpassion.  Ihr  Wesen  be- 
stand darin,  dag  der  Passionstext  von  Anfang  bis  Ende  mehr- 
stimmig, und  zwar  nach  Art  der  Motetten  abgesungen  wird,  sodaß 
sich  also  Reden  und  Gegenreden  im  Klange  wenig  oder  gar  nicht 
vorieinandcT  abheben.  Mit  dieser  Konsequenz  vollzieht  sich  der 
Austritt  der  Passion  aus  der  rein  gottesdienstlichen  Zeremonie  der 
römischen  Kirche;  sie  ist  in  dieser  Gestalt  jetzt  nicht  mehr  „liturgische" 
Passion,  sondern  bildet  gleich  der  Motette  ein  kirchliches  Kunst- 
werk, das  in  Nebengottesdiensten,  Vespern  und  andern  Kirchen- 
andaLhicii  seinen  Platz  hat.  Diese  Stellungsänderung  der  katholischen 
Passion  in  dieser  Form  ist  wichtig,  denn  mit  ihr  wird  den  Ton- 
setzem  Gelegenheit  gegeben,  den  wunderbaren  Stoff  unabhängig 
von  liturgischen  Voischriflen  nach  rdn  individudlen  Grundsätzen  zu 
bearbeiten.  Beim  Gottesdienst  blieb  nach  wie  vor  die  alte,  gre- 
gorianische Choralpassion  t)estehen,  augerhalb  desselben  erhob  sich 
die  chorisch  durchkomponierte  Motettenpassion. 


*i  Der  stffflSfft  r5mlidie  RHut  adiHcb  IBr  Exordiani  und  Condaslo  mr  d«n 

einstimmigen  Rezitationsgesang  vor,  hob  ihn  aber  von  dem  Vortrag  der  folgenden 
Panioiwenahltuig  im  Passioaston  durch  Anwcnduog  du  gewöhnlichen  Evaagelientoos  ab. 

19* 
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Domocb  zdgt  sidi  ein  Umiger  Ziisammenhatig  zwiscben  der 
Motettenpassion  nnd  der  lituigisdien  ChofBipsssion  darin,  daS  die 

Motettenpassion  den  vorgeschriebenen  gregorianischen  Passionston 
in  Gestalt  eines  Cantus  firmus  konserviert,  sei  es  im  Tenor,  sei 
es  in  einer  andern  Stimme.  Je  nachdem  in  den  einzelnen  Ab* 
schnitten  die  Worte  Christi,  des  Evangelisten  oder  des  Volks  er- 
scheinen, tauchen  als  Cantus  firmus  die  Rezitationsformeln  Christi, 
des  Evangelisten  oder  des  Volksvertreters  anf;  um  sie  herum  be- 
wegen sich,  wie  in  der  Messe,  die  übrigen  Stimmen  entweder  in 
kontrapunktischen  Verschlingun^en  oder  im  einfach  akkordischen 
Satze.  —  Bei  dieser  Gattung  der  Passion  ist  nun  die  Richtung  aufs 
Dramatische  so  gut  wie  ejanz  aufgegeben,  an  seine  Stelle  tritt  das 
Erzählende,  Epische;  das  Passionsdrama  erscheint  hier  wie  ein 
Freskogtmalde,  auf  dem  alle  Personen  übermenschliche  Gestalt 
haben.  Es  ist  aber  unbestreitbar,  da]^  trotz  der  Schwerfälligkeit, 
die  die  Form  z.  B.  bei  der  Darstellung  von  Bewegungsvorgängen 
mit  sich  bringt,  durch  den  massiven  Ausdruck  und  die  großen 
Linien  des  Cborsatzes  mächtige  Eindrücke  bewirkt  werden  kftnnen, 
und  das  um  so  mehr,  je  mehr  der  betreffende  Tonsetzer  die  Stimmen 
zu  mischen,  zu  gruppieren  und  den  Klang  auszusdiattieren  ver- 
steht. Gleich  der  eiste,  dem  wir  eine  solche  Motettenpassion  ver- 
danken, Jakob  Ob  recht  (S.  136),  ist  em  solcher  Meister  ün  Grup- 
pieren der  Stunmen  und  Schattieren  des  Klanges,  Die  Komposition 
steht  in  der  von  Geoig  Rhaw  1 538  gedruckten  Sammlung  Hatmoniae 
seleciae  quattuor  vocum  de  Passione  Domini,  war  aber  schon 
vorher  handsdiriftUch  bekannt')  Da  Obrecht  1505  starb,  fallt  ihre 
Entstehung  noch  vor  dieses  Jahr.  Der  ganze,  aus  den  vier 
Evangelien  zusammengesetzte  Text  ist  hier  vierstimmig  gesetzt, 
und  zwar  in  einem  durchaus  einfachen  Stile,  dessen  weihevolle 
Akkordfolc^en  nur  hier  und  da  von  Vorhalten  und  kleinen  Stimm- 
verschiin^uno^en  unterbrochen  werden.  Um  das  Ohr  des  Hörers 
nicht  zu  ermüden,  läf^t  Obrecht  hüufig  zwei  oder  drei  Stimmen 
allein  aus  dem  Zusamnienklang  hervortreten,  ein  Mittel,  dessen 
Tragweite  nicht  von  allen  Komponisten  späterer  Zeit  erkannt  wurde. 
Die  drei  gregorianischen  Choral  formein  für  Christus,  den  Evange- 
listen und  die  Turbae  wandern  bei  Obrecht  als  Cantus  hnims  ab- 
wechselnd vom  Tenor  in  den  Diskant,  vom  Alt  in  den  Ba$,  fallen 
aber  dem  Hörer  nur  ausnahmsweise  ins  Ohr.  Me  durchaus  episdi 


*)  Abg^dmckt  bd  Kadc,  a.  a.  Atthtiig. 
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Obrecht  das  Ganze  auffaßte,  p:eht  daraus  her\'or,  daf^  er  nicht  nur 
malende  Züge  höchst  selten  anbnnpi,  sondern  auch  Stellen  leiden- 
schaftlichen Charakters  mit  voniehnier  Ruhe  deklamieren  lä^t.  Das 
[ällt  namentlicii  bei  den  Stellen  aul,  die  vom  Kreuzigen  handeln; 
während  sich  spätere  Tonsetzer  hier  starker  harmonischer  Härten 
nicht  enthalten  können,  bleibt  Obrecht  beim  einfachen  F-äur-Akkoid 
mit  Abbicgung  zum  C-dur-  oder  ß-dur-Akkord. 

Obrechts  Passion  wurde  vorbildlich  für  die  meisten  spJlteren 
Motettenpassionen.  An  Komponisten  solcher  mit  lateinischem  Text 
sind  zu  nennen  Metre  Ihan  (vor  1543),  Ciprian  de  Rore 
(1557),  Johannes  Galliculus  (1538),  Ludwig  Daser  (1578), 
Jakob  Gallus  (drei  Passionen  1587,  darunter  tine  doppelchörige, 
bei  der  der  eine  Chor  [Pilatus,  Judas,  Hoherpriester]  mit  hohen,  der 
andere  [Jesus]  mit  tiefen  Stimmen  besetzt  ist,  während  sich  in  der 
Erzäliluiig  und  bei  den  Turbae  beide  vereinigen^),  Bartholomäus 
Gesius  (zwei  Passionen,  darunter  eine  hochbcdeuteiide  sechs- 
stimmige  vom  Jahre  1613).  Motettenpassionen  mit  deutschem  Text 
schrieben  u.  a.  Joachim  aBarck  (1597),  Johannes  Steuerlin 
(1576),  Joh.  Machold  (1593),  Christoph  Demantius  (1631). 
Snzdne  dieser  Komponisten  prägen  die  von  Obrecht  aufgestellte 
Form  der  Motettenpassion  insofern  nicht  mehr  ganz  rein  aus,  als 
sie  gewissen  Personen,  z.  B.  Christus  und  dem  Evangelisten,  den 
alten  einstimmigen  Passtonston  zurackgeben  und  nur  die  übrigen 
Partien  mehrstimmig  behandeln,  oder  außerdem  die  flbrigen 
Einzelpersonen  zwei-  oder  dreistimmig,  die  Tuifoae  aber  fOnf-  oder 
sechsstimmig  beliandeln.  Man  versuchte  also,  von  der  reinen 
motettischen  Passion  mehr  und  mehr  abzubiegen  und  grO^ere 
Mannigfaltigkeit  in  den  Klang,  mehr  Leben  in  die  Darstellung  zu 
bringen.  Nicht  nur,  dafj  jeder  Meister  einen  neuen  Typus  in  bezug 
auf  Stimmenverteilung  aufzustellen  suchte,  auch  bei  ein  und  dem- 
selben Tonsetzer  finden  sich  abweichende  Bchandluni^cn,  so  in  den 
vier  Passionen  des  Orlando  di  Lasso  (1575  und  später).  Das 
bedeutendste  Werk  dieser  Gruppe  ist  die  vor  1561  entstandene 
deutsche  Passion  des  Dresdener  Kapellmeisters  Antonius  Scan- 
dell us,  die  nur  den  Evangelisten  im  Passionston  rezitieren,  die 
übn^un  Partien  in  mannigfachster  Mischung  zwei-,  drei-,  vier-, 
lunfstiininig  smgen  iä^t.  ^)   Hier  tritt  deutlich  das  Bestreben  nach 


')  Neudruck  In  Bd.  XII  >  der  Denkmlicr  der  Tonkunst  in  Österreich. 
*)  Abgedtudi  bei  Kad*.  a.  i.  Aiiluii{. 
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dramatischer  Charakteristik  und  Ansciiaulichkeit  hervor.  Die  Bilder, 
die  Scandellus  vor  uns  aufrollt,  tragen  die  buntesten  Farben  und 
erinnern  stark  an  das.  was  nachher  Heinrich  Schütz  und  Bach  in 
diesem  Rahmen  leisteten.  So  zeichnen  sich  die  Reden  Jesu  durch 
wohlerwogene  Harmoniewendungen  und  hoheitsvolle  Kürze  von 
denen  der  Juden  aus,  die  ihr  «Weg,  weg  mit  dem,  kreuzige  ihn* 
und  «Wir  haben  keinen  KCnig*  kunstlos  und  roh  hervorstogen, 
wahrend  Pilatus  durch  tastende  zwei-  und  dreistimmige  Sfltzdien 
in  seiner  ganzen  Verlegenheit  und  Unschlflssigkeit  gekennzetcfanet 
ist  —  anderer  feiner  Züge  nicht  zu  gedenken.  In  einer  später 
entstandenen  Auferstebungsbistorie  (um  1570)  hat  Scandellus  ein 
gleiches  Genie  an  den  Tag  gelegt  und  eine  Komposition  geliefert, 
die  noch  lange  nach  1600  in  Deutschland  gern  gesungen  wurde. 
Zum  Teil  an  ihn  anknüpfend,  zum  Teil  selbständig^  vorgehend  traten 
auf  deutscher  Seite  auf:  Jakob  Meiland,  Thomas  Man- 
cinus,  Samuel  Besler,  Melchior  Vulpius,  O.  Siegfried 
Harnisch,  Herold  und  Heinrich  Schütz,  auf  italienischer 
Seite  schufen  einzelne  großartige  Passionswerke  im  klassischen 
Vokalstil  Claudin  de  Sermisy,  Giov.  Matteo  Asola,  Th. 
Ludovico  Vittoria,  der  in  Rom  lebende  Spanier  Francesco 
Guerrero  und  der  als  Madrigalist  bereits  erwähnte  Engländer 
William  Bird.  - 

Ehe  wir  von  der  älteren  Passionskomposition  scheiden,  sei 
noch  des  Verhältnisses  kurz  ^^edaclit,  das  die  Gemeinde  den  Kom- 
positionen gegenüber  einnahm.  Durch  Luthers  Bemülmngen  war 
ja  die  Teilnahme  der  Gemeinde  am  Gottesdienst  viel  lebhafter  ge- 
worden. Die  ersten  Beziehungen  zwischen  Passion  und  Gemeinde- 
gesang machen  sich  in  den  einleitenden  und  absdilie$enden  Chören 
bemerkbar;  sie  nehmen  allmählich  Motive  und  Melodien  aus 
PassioiisgesSngen  der  Gemeinde  auf.  Schon  zu  Selneccecs  Zeit 
um  1580  war  es  in  Leipzig  Brauch,  dag  die  Gemeinde  mit  Choral- 
gesang auf  den  Vortrag  der  Leidensgeschichte  Bezug  nahm.  Wenn 
am  Palmsonntage  nach  alter  Sitte  die  Passion  nach  dem  Matthäus 
aufgeführt  wurde,  so  ging  ihr,  von  der  Gemeinde  gesungen,  das 
Luthersche  Lied  „Aus  tiefer  Not  schrei  ich  zu  dir"  voraus,  an- 
knüpfend an  die  Worte  Christi  am  Kreuze  „Mein  Gott,  warum  hast 
du  mich  verlassen".  Auf  ähnliche  Weise  wurde  am  Karfreitag  die 
Johannispassion  durch  den  Choral  „Nun  freut  euch,  lieben  Christen 
'^'mein"  eingeleitet,  der,  an  Christi  Wort  „Es  ist  vollbracht"  an- 
knüpfend, auf  die  Vollendung  des  Erlösungswerkes  hindeutete.  Auf 
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solche  V^crarbeitung  von  Choralmelodien  zu  Einleitungschören  der 
Passionen,  wofür  u.  a.  der  die  „Sieben  Worte"  von  Schütz  er- 
öffnende Molettensatz  „Da  Jesus  an  dem  Kreuze  stund"  ein  herr- 
liches Beispiel  ist,  mag  dieser  Leipziger  Gebrauch  unmittelbar  ein- 
gewirkt haben,  wobei  wir  uns  freilich  erinnern  müssen,  da^  schon 
in  früheren  Jahrhunderten  die  Lieder  „Christ  ist  erstanden"  und 
„Also  heilig  ist  der  Tag"  bei  dramatischen  Darstellungen  der 
Auferstehungsgeschichte  vom  Volke  gesungen  wurden  und  noch 
früher  latemischer  Hymnen-  und  deutscher  Volksgesang  in  die 
Rezitation  der  Heiligen  Geschichte  verflochteii  war  (S.  284). 

Ehe  wir  nim  zu  Hehiricfa  Schfliz  abertreten,  der  der  musi- 
kalischen Feier  der  Lddens-  und  Osterzeit  zwar  kehie  neuen  Fonnen 
verlieh,  wohl  aber  die  alten  mit  neuem  Geiste  erfollte,  begeben  wir 
uns  für  einen  Augenblick  an  die  bescheidene  Geburtsstatte  einer 
Kunstgattung»  die  neben  der  Passion  alsbald  einen  hohen  Rang 
unter  den  Kirchenmusikformen  der  Zukunft  einnehmen  sollte:  des 
Oratoriums. 

Bekanntlich  war  die  römische  Kirchs  in  der  eisten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts  staik  verwahrlost  und  hatte  nicht  nur  in  den 
Kreisen  der  Gebildeten,  sondern  auch  beim  Volke  ein  gut  Teil 
ihres  alten  Ansehens  eingebüßt.  Unter  den  Bestrebungen,  die  auf 
eine  Reformation  an  Haupt  und  Gliedern  gerichtet  waren,  begegnen 
wir  auch  solchen,  die  auf  Hebung  der  gesunkenen  Religiosität 
vornehmlich  in  den  unteren  Schichten  ausgingen.  Anregung  dazu 
gaben  gewisse,  bereits  in  der  letzten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  in 
italienischen  Kirchen  und  Klöstern  zum  Zwecke  geistlicher  Erbauung 
eingerichtete  Zusammenkünfte,  die  in  der  Fastenzeit  dem  Volke 
Ersatz  für  die  Schauspiele  bieten  und  seinen  Sinn  auf  Höheres 
lenken  sollten.  Insbesondere  war  es  der  später  heilig  gesprochene 
Filippo  Neri  in  Rom,  1551  zum  Priester  geweiht,  der  solche  Zu- 
sammenkünfte mit  seinen  Beichtkindern  abhielt,  um  ihnen  die  Heilige 
Geschichte  zu  erklären.  Zuerst  fanden  diese  Bet-  und  Andaelits- 
übungen  (Esercitü  spirituali)  im  Hause  des  I  itriligen,  spater  in  dem 
Betsaal  (Oratorium)  von  S.  Girolamo  della  Charitä,  endlich  in  einer 
Kirche  statt,  die  sich  die  allmählich  zu  einer  festen  Bruderschaft  ge- 
wordene Kongregatfon  1575  erbaut  hatte.  Da  rieh  die  Übungen 
dieser  Gemeinde  hauptsächlich  in  dem  nahe  dieser  Kirche  gelegenen 
Oiatorium  abspielten,  so  erhielt  sie  von  Neri  den  Namen  Congre- 
gazione  delT  Oratorio,  Bis  zu  sänem  1596  erfolgten  Tode  hat 
ihr  Neri  als  ihr  Gründer  und  eifrigster  Förderer  votgestanden. 
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Die  Musik  hatte  aniangs  in  diesen  allabendlich  zur  Dämmer- 
stunde abgehaltenen  Übungen  nur  den  Zweck,  die  Gemüter  der 
Betenden  zwiscfiendurch  anzuregen,  daher  beschränkte  man  sich 
auf  das  Absingen  ganz  einfacher  dreistimmiger  Lobgesänge,  Laudi 
(Lauden)  genannt.  Sie  bestanden  aus  mehreren  Strophen,  denen 
allen  dieselbe  Melodie  zugrunde  lag.  Der  päpstliche  Kapellmeister 
Animuccia  war  der  erste,  der  auf  Ansuchen  Neris  1563  eigens 
für  die  Kongregation  komponierte  Laudi  herausgab  (Primo  libro 
delle  laudi  spirituali,  Rom  1563);  1570  lielgi  er  ein  zweites  Buch 
folgen.  Alsbalii  naiimen  die  Väter  der  Kongregation  selbst  die 
Heiausgabe  von  Laudenwerken  in  die  Mand  und  veröffentlichten 
1577,  1583,  1588,  1591  vier  Bücher,  deren  letzte  beiden  unter 
Redaktion  des  spanischen  Paters  Fr.  Soto  de  Langa  erschienen. 
Der  Laudengesang  wird  nun  sehr  schnell  zum  beliebtesten  Teil  der 
Betabnngen,  und  da  neben  den  einfachen,  populären  Laudi  bei 
besonders  festlichen  Gelegenheiten  auch  solche  von  kunstvollerer 
Faktur  gesungen  wurden  0»  so  hatte  die  Kongregation  bei  ihren 
Andachten  stets  ein  volles  Haus. 

Die  Lauda  war  von  Haus  aus  ein  rein  lyrisches  Gedicht  in 
italienischer  Sprache,  ein  in  Reime  ijcgossenes  Gebet,  zu  nichts 
anderem  bestimmt,  als  Andacht  und  frommes  Nachdenken  über 
die  Heilstatsachen  zu  erregen.  Ihr  Ursprung  ist  in  den  volkstüm- 
lichen Liedern  zu  suchen,  die  im  Gefolge  der  gro5en,  vom  heiligen 
Franciscus  von  Assisi  angebahnten  religiösen  Bewegung  des  13.  Jahr- 
hunderts auftraten  und  namentlich  von  den  Gd^lem  des  14.  Jahr- 
hunderts bei  ihren  Bugfahrten  angestimmt  wurden.  Aber  schon 
unter  den  im  13.  und  14.  Jahrhundert  entstandenen  Lauden  fanden 
sich  solche,  die  auf  emen  bestimmten  Vorgang  Bezug  nehmen,  sei  es 
auf  die  Kreuzigung  oder  auf  ein  anderes  Ereignis  aus  dem  Evangelium. 
In  solchen  Fallen  bediente  man  sich  der  Dialogform,  d.  h.  legte  den 
Inhalt  zwei  allegorischen  oder  biblischen  Personen  in  den  Mund 
und  liej  abwechsebid  die  eine  Strophe  als  Rede,  die  andere  als 
Gegenr»le  von  verschiedenen  Chören  atisingen,  wie  es  bei  den  Anti- 
phonen und  Responsorien  flblich  war.  Neri  erkannte  sehr  bald, 
dag  diese  Dialoglauden  besonderen  Eindruck  machten,  und  lie$ 


*)  An  der  Komposition  beteiligten  sicii  aucii  andere  römische  Tonsetzer,  darunter 
Palcstrlna«  dessen  iw«l  Bfldier  AUuMgatt  sptrtiuaU  (1581.  ISM)  ohne  ZweUd  Mr 

die  Nerische  Insiitution  bestimmt  waren,  doch  ist  niclit  cnrictell,  fllC  Bsllli  vefontct, 
da&  er  auch  als  Kapellmeister  derselben  fungiert  habe. 
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daher  in  die  unter  seiner  Aufsicht  zusammengestellten  Laudenwerke 
mehrere  davon  aufnehmen.  So  haben  wir  Dialoglauden  mit  der 
Überschrift  »Anima  e  corpo",  »Christo  e  Anima",  »Guida  e  Pelle- 
grino",  „Maestro  e  discepolo*  usw.,  in  denen  abwechselnd  die 
beiden  Personen  ihre  Reden  auf  ein  und  dieselbe  dreistimmige 
Laudenmelodie  absinp^en. 

So  unscheinbar  diese  kleinen  Gebilde  aussehen  und  so  geringe 
rein  musikalische  Bedeutung  ihnen  zuzumessen  ist,  in  ihnen  lie.o^en 
die  Keime  zum  späteren  großen  Oratorium.  Denn  wenn  wir  über 
das  Jahr  1600,  das  ein  festes  Prinzip  für  den  begleiteten  Einzel- 
gesang aufstellte,  hinauss^ehen,  so  finden  wir  Landen,  in  denen 
sich  nicht  mehr  nur  zwei  Personen  unterhalten,  sondern  drei  und 
vier;  die  Form  ist  da  auch  nicht  mehr  die  strophische  dreistimmige 
Wechsetrede,  sondern  der  begleitete  Sologesang,  und  femer  werden 
immer  Imufip^er  bekannte  Ereignisse  der  biblischen  Geschiciite 
herangezogen,  die  eine  gewisse  dramatische  Entwickelung  zulassen. 
Hier  tritt  die  Form  des  Oratoriums  schon  deutlicher  hervor.  Solche 
bereits  oratorienmä^ige  Landen,  die  von  jetzt  an  mit  dem  zu- 
treffenderen Namen  Dialoghi  belegt  werden,  liegen  in  der  Samm- 
lung Teatro  armonko  spiritttaie  des  G.  Francesco  Anerio  vor, 
die  1619  in  Rom  erschien.  Hier  sind,  allerdings  noch  in  ganz 
engem  Rahmen,  Themen  behandelt  wie  .Isaalcs  Opferung",  „Die 
Anbetung  der  Weisen*,  »Die  Vertreibung  aus  dem  Paradiese*, 
«David  und  Goliath",  .Jesus  und  die  Samariterin*,  »Die  Bekehrung 
Pauli*.  Das  Bedeutsame  an  ihnen  ist,  daS  die  einzelnen  Personen 
nicht  nur  unmittelbar  mit  Rede  und  Gegenrede  auftreten,  sondern 
da$  auch  erzählende  Teile  mit  eingeflochten  sind,  die  in  der  Haupt« 
Sache  der  Chor  flbemmimt.  Wie  in  der  Passion,  so  stellte  sich 
auch  hier  die  Notwendigkeit  hemus,  wenn  ein  dramatisches  Ereignis 
olme  Bflhne  und  Schauspieler  voigeffllirt  werden  sollte,  dem  Hörer 
durch  eine  orientierende  Einleitung  und  eventuell  in  der  Mitte  ein- 
gestreute Bemericungen  die  Handlung  verständlich  zu  machen.  Mit 
anderen  Worten:  man  bedurfte  eines  oratorischen  »Evangelisten*. 
Im  künftigen  Oratorium,  das  seine  Stoffe  nicht  nur  den  Evangelien, 
sondern  auch  andern  biblischen  Büchern  entnimmt,  hei^t  diese 
Erzählerrolle  Testo  (d.  h.  Text)  oder  Storia,  wenn  das  Oratorium 
lateinisch  ist:  Hlstoricus  oder  Hisforia.  Nahezu  in  allen  frühen 
Oratorien,  bis  ans  Ende  des  1 7.  Jahrhundert'^,  bet^es^nen  wir  einer 
Testrolle,  einem  Historicus,  was  deutlich  darauf  hinweist,  dafs  das 
Oratorium  von  Anlang  an  szenische  Darstellung  ausschloß,  sich 
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nur  ans  Ohr,  nicht  zugleich  ans  Auge  des  Hörers  wandte. ')  Noch 
in  Händeis  „Israel  in  Ägypten"  (1739)  finden  wir  ein  Überbleibsel 
dieser  alten,  anfangs  vom  Chore  ausj^eführten  Testorolle:  die  Worte 
»Moses  ur.d  die  Kinder  von  Israel  sangen  also  zu  dem  Herrn,  ihn 
laut  preisend"  sind  einem  Doppelchor  übergeben.'*) 

Wie  aus  den  italienischen  Lauden  das  Oratorium  in  italienischer 
Sprache  (Oratorio  volgare)  hervorging,  so  entwickelte  sich  aus 
lateinischen  Motetten  und  Responsorien  das  lateinische  Oratorium 
{Oratorio  iaäno).  Dieses  steht,  soviel  sich  feststellen  lägt,  nicht 
unmittelbar  mit  Neri  und  seiner  Kongregation  in  Zusammenhang; 
denn  was  es  vom  Oratorio  volgare  unterscheidet,  ist,  dat  es 
am  Prosatext  der  Bibel  festhalt,  während  jenem  eine  freie, 
gereimte  Dichhing  zugrunde  liegt.  Im  16.  Jahrhundert  ent- 
standen eine  lange  Reihe  lateinischer  Motetten,  die  ihren  Textstoff 
solch  Abschnitten  des  Alten  oder  Neuen  Testaments  entlehnen, 
die  em  Zwiegespräch  enthalten,  z.  B.  das  Gespräch  des  Lazarus 
mit  dem  Reichen  ui  der  Hölle,  Christi  mit  der  Kanflerin,  die  Ver- 
kündigung des  Engels  an  Maria  usw.  Dabei  kommt  es  vor,  da$ 
solche  Dialoge  durch  kurze  berichtende  Sätze  im  Erzählerton  ein- 
geleitet oder  beschlossen  werden.  Im  Gottesdienst  standen  diese 
lateinischen  „Motettendialoge"  an  derselben  Stelle  wie  die  andern 
Motetten,  d.  h.  wurden  als  Einlage  beim  Graduale  und  Offertorium 
gesungen;  infolgedessen  finden  sie  sich  auch  in  den  Sammel- 
werken in  unmittelbarer  Nachbarschaft  von  Messen,  Motetten, 
Psalmen,  Litaneien,  nur  durch  das  Beiwort  Dialogo  von  andern 
au5;p:rzeichnet.  Gleich  der  Motettenpassion  waren  diese  Motetten- 
dialogc  zunächst  chorisch  durchkomponiert.  Als  der  begleitete 
Solot^esang  gefunden  war,  machen  sie  dieselbe  Wandlung  durch 
wie  die  chorischen  Dialoglauden :  Rede  und  Gegenrede  werden 
auf  einzelne  Sänger  verteilt,  die  erzählenden  Partien  behält  der 
Chor.  Aucli  in  dieser  neuen,  moderneren  Gestalt  aber  bleiben  sie 
mit  dem  Gottesdienst  verbunden,  treten  nicht,  wie  die  Lauden,  aus 


')  Es  ist  daher  nicht  angebracht,  das  im  Jahre  1600  in  Rom  mit  Dekorationen  und 
Rdgcntiiizeii  «ut  dner  BQbiie  aafgtlOlute  gcMUdie  MiidkdraiM  .Rqiprescntaxtoiie  dl 
anima  e  di  corpo"  von  K.  J  el  Ca  va  !  i  e  ri  (s.  unten  Kap.  XI)  zum  Oratorium  zu  rechnen. 
Hier  liegt  vielmehr  eine  der  ersten  .geistlichen  Opern"  vor,  deren  sich  bald  darauf  eilte 
Menge  anderer  einstellen.  Die  Zeit  hatte  ein  feifles  OefOhl  für  den  Untersdiied  und 
nennte  dnraatlsdi  dargestellte  SlOdw  nicnuds  .Oiatoilo',  londem  .Ailone  sacn* 
,Dnunma  spirituale'  oder  Ähnlich. 

*)  Auch  noch  im  19.  Jahrhundert  haben  sich  Oratorienkomponisten  (z.  Bu  Men* 
delssohn  im  Paulus)  zur  Aufnahme  einer  Erzähierpartie  entschlossen. 
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ihm  heraus  in  die  Reh'eranstaltungen  der  Laienkreise.  Seit  etwa 
1610  mehren  sich  die  Kompositionen  lateinischer  Dialoge,  namentlich 
in  venezianischen  Motettenwerken.  Beliebt  werden  die  Themen  wie 
,Adam  und  Eva  im  Paradiese",  „Jesus  im  Tempel",  „Die 
Samariterin*,  „Auferwecitung  des  Lazarus",  «Gabriel  und  Zacharias". 
Bisweilen  erscheinen  sogar  schon  einleitende  Instrumentalsinfonien. 
Venedig  stand  lange  Zeit  m  dt  r  Pflege  dieser  lateinischen  Dialoge 
an  der  Spitze.  In  Rom  dauert  es  geraume  Zeit,  bis  sie  dieselbe 
Beliebtheit  gewinnen  wie  die  leichter  verständlichen,  in  der  Mutter- 
'  Sprache  abgefaßten  Dialoglauden.  Um  1630  aber  besteht  in  Rom 
schon  ehie  Kongregation,  die  Ardiiconfrateniit&  dd  S&  Crocifissc», 
die  sich  die  P&ege  deiselben  zur  Hauptaufgabe  macht  und  alljähr- 
lich in  der  Fastenzeit  in  ihrem  zur  Kirche  S.  MazceUo  gehörigen 
Oratorium  eme  Anzahl  davon  zur  Aufführung  bruigt  Wn  werden 
diesem  Institut  später  bei  der  Erwähnung  Carissimis  noch  t>e- 
gegnen. 

Das  16.  Jahrhundert  machte  aber  auch  auf  dem  Gebiete  des 

weltlichen  Schauspiels  mit  Musik  groBe  Fortschritte.  Seit  Adam 
de  la  Haie  (S.  75)  und  seinen  Ideinen  Singspielen  war  die  Liebe 
far  dramatische  Darstellungen  mit  Musik  immer  mehr  gewachsen, 
vor  allem  an  Fürstenhöfen,  wo  man  Kräfte  und  Mittel  zur  Hand 
hatte,  die  Stücke  bunt  und  abwechselungsreich  auszustatten.  An 
der  Spitze  steht  hierin  Italien,  wo  schon  im  14.  und  15.  Jahrhundert 
(z.  B.  in  Florenz,  Mailand,  Ferrara,  Mantua,  Venedig)  Maskenspicle 
und  sog.  „Trionfi",  d.  h.  Darstellungen  allegorisch-mytliologiscber 
Szenen  mit  Gesang  und  Instrumentenspiel  üblich  waren.  Anlässe 
zu  solchen  Aufführungen  gaben  vornehmlich  Hochzeiten  königlicher 
oder  herzoglicher  Personen,  Einzüge  fremder  Fürsten,  Siegesfeiern, 
dann  aber  auch  die  fröhliche  Stimmung,  die  alljährlich  der  Karneval 
im  italienischen  Volke  hervorrief.  Die  Chroniken  und  Tagebücher 
der  Standespersonen  dieser  Zeit  erzählen  von  einer  Menge  solcher 
teils  ernster,  teils  humoristischer  SchaustQdce  mit  Musik»  von  denen 
freitich  in  der  Hauptsache  nur  der  Tesct  erhalten  gebliel>en  ist.  Die 
AusfOhrlichkeit  der  Berichterstatter  in  der  Angabe  der  mitwirlcenden 
Musiker  und  Inshnimente  la$t  aber  m  den  meisten  Fallen  einen 
SchluS  wenigstens  auf  den  Umfang  des  musikalischen  Teils  zu, 
den  wir  uns  durchschnittlich  nicht  gering  zu  denken  haben.  Oft 
werden  zwei,  drei  oder  ^er  Sangerchöre  aufgeboten,  die  an  ver- 
schiedenen Stellen  des  Aufführungsraumes  oder  im  Freien  postiert 
waren  und,  jeder  mit  seinem  eigenen  faistrumentenorchester  ver- 
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sehen,  mit-  und  gegeneinander  musizierten.  Eine  glänzende 
Maskerade  dieser  Art  fand  z.  B.  statt  bei  der  Vermthlung  des 
Herzogs  Galeazzo  Sforza  mit  Isabella  von  Aragonien  zu  Mailand, 
bei  der  in  reichem  Ma$e  Sänger,  Spieler  und  Tanzer  in  Tätigkeit 
gesetzt  wurden.  —  Besondere  Anregungen  empfini^  man  ferner 
durch  die  Wiederbelebiinp^  antiker  Tragödien,  die  man  sich  ohne 
Musik  nicht  denken  konnte.  Die  vielen  Nachahmungen  antiker 
Dramen,  die  im  16.  Jahrhundert  entstanden,  rechnen  alle  mehr  oder 
wenii^er  auf  Mitwirkung  der  Musik,  so  Polizianos  „Orfeo",  1471 
in  Mantua  aufgeführt,  Franc.  Beverinis  „La  conversione  di  S.  Paolo* 
(Rom  1480),  Jacopo  Nardis  „Amicizia"  (Florenz  1494),  Trissinos 
„Süphonisbe"  (1515)  u.  a.  Im  16.  Jahrhunderl  mehren  sich  die 
Zeugnisse,  in  denen  neben  den  Dichtern  zugleich  die  Komponisten 
genannt  werden.  Am  florentinischen  Hofe  wurde  die  Hochzeit  des 
Cosimo  de'  Medki  dttrcfa  ein  Festspiel  gefeiert,  zu  dem  Cottecda, 
Cost.  Festa,  Massaconi,  Mosdiini  und  Matt.  Rambollini  sechzehn 
Cesflnge  lieferten,  die  in  Venedig  1539  im  Druck  erschienen.  Zu 
Ferrara  fand  das  Singspiel  einen  Pfleger  in  dem  Kapellmeister  des 
Herzogs  von  Este,  Alfonse  de  IIa  Viola,  der  zu  vier  Dramen 
Musik  gesetzt  hat,  nämlich  zum  Orbecdie  von  Qiraldi  Gntio,  ge- 
druckt 1541;  zum  Sagrificio  des  Agostino  Beccari,  komponiert  1554; 
zur  Arethusa  des  Lollio  1563  und  zum  Sfortunato  des  Argenti 
1567.  Auch  wurde  an  demselben  Hofe  im  Jahre  1573  die  Aminta 
des  Tasso,  wahrscheinlich  mit  der  Musik  des  berühmten  Organisten 
LuzzascoLuzzaschi(S.  252),  und  zu  Bologna  1 564  L'incostanza 
della  Fortuna  im  Palaste  der  Familie  BentivogHo  aufgeführt.  In 
Venedit^  gab  man  zur  Feier  der  Anwesenheit  Heinrichs  III.  von 
Frankreich  1574  die  Tragedia  del  S.  Cornelio  Frangipani  mit  der 
Musik  von  C 1  a  u  d  i  o  M  e  r  u  1  o  mit  groj^en  Chören  und  einem  Duett, 
alles  von  Instnimenten  reich  begleitet.*)  Grones  Aufsehen  machte 
femer  die  Amiührung  des  Ödipus  von  Sophokles  in  einer 
italienischen  Übersetzung  von  Giustiniani  im  antiken  Theater  zu 
Vicenza  im  Jahre  1584,  wozu  kein  Geringerer  als  Andrea 
Gabrieli  die  (noch  erhaltenen  und  gedruckten)  Qiöre  schrieb.-) 

')  Die  bis  Jetzt  vollständigsten  MiUellungen  über  diese  VorUufer  der  Oper  In 
Italien  hat  A.  Solerti  gegeben  in  RivisU  muslcale  italiana  1902  (S.  503  ff.).  1903 
(S.  307  ff.,  4G6  ff.>,  Itencr  In  dem  Buche  „Oll  alborl  dd*  Mdodraman",  19M.  Mail  ver- 
gleiche auch  A.  d'Ancona,  Origini  del  Teatro  italiano,  1900. 

*)  Neben  den  Passionen,  geistlichen  und  X'oiksscliauspielen  bat  aurh  In  neut5ch- 
land  die  Musiic  schon  früh  an  theatralischen  lioiaktionen  ihren  wenn  auch  nur  sehr 
iMscheldenen  Anten  gehebL  Am  frfUiesten.  wie  es  tehdirt»  In  Wien»  «oeellMl  tu  e.  Im 
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Wcbtigsind  sodann  die  sog.  Intermedie(fntsimeizi),  gewisser* 
magen  Zwischenakte,  die  man  in  Tragödien  und  Komödien  ein- 
legte, und  die  nidit  nur  bis  weit  ins  17.  Jaltrliundert  hinein  be> 
standen  haben,  sondern  auch  im  folgenden  Jahrhundert  noch  eine 
ziemUcfa  groje  Literatur  ausmachen  und  geradezu  zur  Opera  buffa 
überleiten.  Sie  fahrten  Götter,  Nymphen,  Tritonen,  Saltym  in  Tanzen 
und  Spielen  mit  nur  leicht  verwickelten  Handlungen  vor  und  sahen 
ihre  Hauptau^abe  m  prächtiger  Dekoration,  Voifahrung  ttber- 
laschender  Maschinenkunststflcke  und  ifi  anmutigen  Musikvortrigen. 
Das  SchAferliche,  Idyllische,  das  sie  bevorzugen,  führte  geraden- 
wegs zur  Fatfola  pasU^ole,  in  der  nicht  nur  einzelne  Chöre,  sondern 
bisweilen  ganze  Szenen  vollständig  in  Musik  gesetzt  waren.  Eine 
der  beliebtesten  Dichtungen  dieser  Art  war  Guarinis  Pastor  fido^ 
der  im  Oktober  1585  in  Ferrara  mit  der  Musik  Luzzaschis  aufgeführt 
wurde ;  auch  Tassos  Aminta  gehört  hierher,  nicht  minder  die  zahl- 
reichen Orpheusdichtungen,  die  vor  und  nach  dem  Jahre  1600  das 
italienische  Publikum  immer  wieder  begeisterten.  Welche  Be- 
deutung man  gerade  diesen  Pastorales  beilegte,  zeigt  die  Schrift 
eines  gewissen  Angele  Ingegneri  .Deila  poesia  rnppresentativa" 
(Ferrara  1598),  in  der  aufs  eingehendste  Behandluii'^  des  Stoffs, 
Anteil  des  Chors,  E'mtreten  und  Charakter  der  Musik  usw.  be- 
sprochen, darunter  auch  den  selu:  beliebten  Ecbospieiereien  ein 
breiter  Raum  gewidmet  ist. 

Während  der  Dialog  im  Drama  durchaus  gesprochen  wurde, 
enthalten  die  Intermezzi  neben  Chören  und  Instrumentalmusik  auch 
Gesänge  einzelner  Personen.  Da  die  Macht  der  Polyphonie  vor- 
läuiiiT  noch  zu  groi)  war  und  man  noch  nicht  geübt  war  in  der 
Komposition  von  Gesängen,  die  dem  Affekt  der  Worte  unter  ent- 
sprechender Begleitung  trei  und  ungezwungen  nachgehn,  so  war 
der  einzige  Weg  zur  Gewinnung  eines  Prinzips  für  den  Sologesang 
der,  da^  man  von  mehrstimmig  komponierten  Madrigalen  eine 

Marz  1515  ein  solches  Stück  am  Hofe  aufgefahrt  wurde.  Der  vorliegende  Druck  hat 
den  Titel:  VoluptatU  cum  virtutg  discepiatio.  Caroto  Burgundiae  duce.  MaximUlanl 
Ntpot»,  UH$  dimmplon  atqaissüHO.  VIttuuu  PunnotOa»  eomm  Marta  Hungaror.  /feg, 
designata.  Dominoque  Matheo  S.  angeti  «itar.  Cardin,  recitata.  A  Benedict o  C.hclidonio 
herolcls  lusa  versibus.  Viennae  Pannon.  p.  Jüan.  Slngrenlum  !515.  Die  Personen 
diocs  in  drei  Alcten  :q>ideaden  mythologisch-aiiegorischen  Schaustückes  sind  Venus. 
Ot^do.  PiaUas.  Efrieur.  AiUns,  Htreuln,  Caeas,  Otrtoit.  ^  AmuoM  HypoUta,  aoBer- 
dem  Satan,  ein  Judex  und  ein  Praeco.  Der  Text  ist  lateinisch,  doch  wird  jeder  Akt 
durch  den  Praeco  (Meroid,  Rufer)  mit  deutschen  Versen  eröffnet  Akteurs  waren  sechzehn 
Vornehme  vom  Adel.  Die  Musik  tMStebt  nur  aus  drei  kuiMtt  CbAnn  in  vier  Sttnuiitn 
in  piu  dnfiidicin  KoobaiMiikt. 


Digitized  by  Gc3 


302  X.  Mystedcn  -  Puston  und  Otitoff am  -  Wdtlidic  Scbaiuplcle  mit  Musik  Ms  1600 

einzelne  Stimme  —  geuieiiiiiin  die  Oberstiinnie,  doch  mitunter  auch 
eine  mittlere  —  sang  und  die  andern  als  Begleitung  dazu  spielte. 
Setzte  man  Gesänge  für  einzelne  Personen,  so  geschah  es  au! 
Madrigalart,  d.  h.  man  arbdtete  sie  nicht  homophon,  als  Melodie 
mit  Begleitung,  sondern  als  harmonischen  oder  kontrapunktischen 
Satz  mit  so  und  so  viel  gebundenen  Stimmen,  wol>ei  dann  die 
i^dodie  hinsichtlich  des  Ausdrucks,  der  Charakteizeichnung,  Ober- 
haupt alles  dessen,  was  zum  dramatischen  Gesänge  in  erster  Reihe 
gehört,  schlecht  genug  wegkommen  muftte.  Nur  ausnahmswdse, 
z.  B.  in  Alfdnso  della  Violas  Musik  zu  Beccaris  Sacriftcio,  begegnen 
wir  Versuchen,  eme  Art  (unl>egldtetes)  Rezitativ  zu  schaffen:  es 
sind  die  Reden  des  .Sacerdote",  die  von  Zeit  zu  Zdt  vom  Chore 
unterbrochen  werden.  Sie  werden  in  der  Hauptsadie  auf  dnigen 
ruhenden  Tönen  hindeklamiert  und  zdgen  nur  bei  Zäsuren  und 
Strophenabschlüssen  kleine  Abweichungen,  ähnlich  wie  es  in  der 
kirchlichen  Psalmodie  der  Fall  war.^)  Man  nahm  aber  auch  oft 
keinen  Anstand,  von  der  Persönlichkeit  des  Sprechenden  ganz 
abzusehen  und  einen  Monolog  oder  Dialog  mehrstimmig  und 
chormäl^ig  absingen  zu  lassen,  wie  wir  das  bereits  oben  bei 
Passionsmusiken  gesehen  haben.  Beispiele  für  beide  Arten  finden 
sich  in  vielen  der  Intermezzi,  die  man  bei  Festlichkeiten  am  floren- 
tinischen  Hofe  und  anderswo  zu  verschiedenen  Zeiten  bis  in  die 
neunziger  Jahre  des  16.  Jahrhunderts  hinein  aufführte.  So  singt 
u.  a.  in  jenem  bei  Gelegenheit  der  Hochzeit  des  Herzogs  Cosimo 
de  Medici  1539  gegebenen  Intermezzo  Silen  die  Oberstimme  eines 
vierstimmigen  Madrigals  von  Francesco  Corteccia,  sich  mit 
einer  großen  Viola  oder  einem  Violone  begleitend,  während  die 
übrigen  Partien  von  Satyrn  auf  [Blasinstrumenten  gespielt  werden. 
In  einem  ähnlichen  Stücke  aus  dem  Jahre  1565,  von  Alessandro 
Striggio  und  Corteccia  gemeinschaftlich  komponiert,  waren  einige 
Stanzen  der  Venus  und  des  Amor  acht  und  I'ürifstirniiiige  Tonsätze, 
von  denen  der  erste  (Venus)  von  einer  Stimme  auf  der  Bühne 
gesungen  und  in  den  übrigen  Partien  mit  Instrumenten  hinter  der 
Szene  begleitet,  der  zwdte  jedoch  nicht  von  Amor  allein,  sondern 
von  allen  Stimmen  chormägig  ausgeführt  wurde.  Also  das,  was 
dner  einzelnen  Person  zukam,  sang  man  madrigalwdse  im  Chor; 
so  audi  im  Anfipamasso,  dner  noch  im  Jahre  1597  von  Orazio 
Vecchi  (S.  194)  komponierten  und  in  demsdben  Jahre  zu  Venedig 


<)  Die  Musik  teilt  Solertl.  011  albori  iisw^  I,  S.  11  lt.  mit. 
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c,'pdn?rktcn  Komödie  mit  Oesanp,  wo  Monologe  und  Dialoge  als 
fünfstimmirre  Madrigale  vorkommen.  In  der  kirchlichen  und  welt- 
lichen Komposition  war  es  zwar  nichts  Ungewöhnliches,  Aussprüche 
idealer  Personen,  z.  B.  die  Stimme  Gottes,  eines  Hngels  oder 
Propheten  ciiiciii  ganzen  Chor  zu  übergeben,  was  auch  jetzt  noch 
geschieht  und  für  uns  nichts  Befremdendes  hat,  weil  es  dabei  auf 
Charakter^eichnung  und  Individualisierung  der  Person  nicht  in 
ähnlicher  Weise  ankommt  wie  im  Drama  und  wir  uns  etwa  Aus- 
sprüche Gottes  in  ihrer  allgemeingültigen  Bedeutung  sehr  gut  (oder 
eigentlich  nur)  als  Chor  denken  können.  In  dramatischen  Szenen 
mui^  es  tiingegen  überraschen,  Reden  einzelner  oder  Zwiegesprüche 
chormä^ig  behandelt  zu  sehen.  Von  Lasso  gibt  es  ein  solches 
komisches  Chorduett  zwischen  Pantalon  und  seinem  Diener;  dieser 
hat  sich  im  Keller  Aber  den  Wdnsdilauch  heigemachf  und  lägt, 
als  sein  Herr  ihn  ruft,  vor  Schreck  und  halb  t>etn]nken  den  Zapfen 
fallen,  sein  Herr  kommt  herunter,  und  beide  zanken  sich  in  fQnf* 
stünmigen  ChOren  mitebumder  herum,  bis  der  Zapfen  g^efunden 
Ist  In  einer  Szene  des  dritten  Aktes  jenes  Änfiparaasso  des 
Vecchi  will  Pantalons  Diener  Francatrippa  von  den  Juden,  die  aber 
gerade  in  der  Synagoge  versammelt  sind,  Geld  tioigen.  Als  sich 
diese  des  Sabbats  wegen  nicht  darauf  einlassen  wollen,  entsteht 
zwischen  jenem  und  ihnen  ein  Zank,  worin  die  Reden  des  Franca- 
trippa ebenso  wie  das  Geschrei  der  Judenmenge  mehrstimmig 
behandelt,  beide  auf  ui^mein  spaj^hafte  und  geschickte  Art  zu 
einem  fünfstimmigen  Qior  ineinander  geflochten  sind.^)  Übrigens 
waren,  als  Vecchi  seinen  Anfipamasso  sdirieb,  das  dramatische 
Rezitativ  und  der  ariose  Einzelgesang  schon  erfunden,  der  Vollcs- 
tümlichkeit  halber  blieb  er  aber  bei  dem  alten  Verfahren,  das 
ohnedies  dem  Komischen  und  Burlesken  gar  nicht  ungünstig  war. 
Einige  andre  komische  Dialoge,  zum  großen  Teil  ebenfalls  in 
madrigalischer  Art,  nur  hier  und  da  mit  solistischen  Episoden 
versehen,  schrieben  an  der  Wende  des  16.  Jahrhunderts  neben 
Vecchi:  Alessandro  Strigjrio:  //  cicalmento  delle  donnr  a!  biicato 
1567.  wo  allerlei  konusclie  Szenen  unter  Wäsche  waschenden  Frauen 
vergnüglich  dargestellt  smd,  Giov.  Croce:  Triacca  musicale  1596 
(S.  193),  Adriano  Banchieri;  La  pazzia  senile  1598  und  Im 
saviezza  giovanile  1607;  Vecchi  selbst  trat  1604  nochmals  mit 


*)  Neitdruck  dieser  .Madrigalkomödte*  bei  Eitner»  Publikationen  low.  B<L  26, 
und  Torchi,  L'arte  musicale  in  Italia  Bd.  iV. 
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emem  Schwank  Le  veglie  di  SUna  hervor»  doch  sind  die  humo- 
ristiscben  Erzeugnisse  dieser  Art  damit  nicht  eischÖpfL*) 

Im  Grunde  mu$  die  Unselbständigkeit,  mit  der  man  zunidist 
noch  an  den  dramatischen  Eüizelgesang  herantrat»  flberraschcn»  da 
belcannt  ist,  da(  im  letzten  Viertel  des  16.  Jahrhunderts  die  Vorliebe 
fOr  stark  kolorierten,  durch  Melismen  und  Rouladen  all»  Art  aus- 
gezierten Kunst-  und  Bravourgesang  tierdts  sehr  hoch  gestiegen 
war  und  äch  mit  der  Lust  des  Publikums  an  der  Kehlfertigkeit 
der  Sanger  auch  die  Technik  des  Kunstgesanges  merkHch  zu 
entfalten  begonnen  hatte.  Kiesewetter  teilt  unter  den  Beispielen 
seiner  Schrift  «Schicksale  und  Beschaffenheit  des  weltlichen  Gesangs 
usw."  die  Oberstimme  eines  Madrigals  mit,  wie  sie  auf  so  reich 
verzierte  Art  von  der  gröj^ten  Sängerin  ihrer  Zeit,  der  Signora 
Vittoria  Archilei,  vorgetragen  wurde,  woraus  ersichtlich  wird, 
wie  weit  vorgeschritten  der  Koloraturgesang  damals  schon  war.') 
Demungeachtet  kam  man  doch  erst  langsam  dahin,  dksc  Kunst 
des  Sologesangs  derart  in  den  Dienst  des  Dramas  zu  stellen,  da$ 
man  von  einem  „dramatischen  Gesangsstil "  hätte  reden  können. 
Selbst  der  an  Melodien  so  reiche  Luca  Marenzio  wagte  keine 


■)  Näheres  bei  N.  d'Arenzio,  Die  Entstehung  der  komisdien  Oper  (tu*  dem 
Italieniscbea  abersetzt  von  F.  Lugscheider),  Leipzig  1902. 

")  Neticn  der  Vlftorla  «udlicftaii  aueli  die  iMdimate  dtirch  ibre  Vadienste  um 
den  dramatischen  Einzelgesang  berühmt  gewordenen  F, niilio  del  Cavaliere, 
Jacopo  Peri  und  besonders  Üiulio  Caccini,  außerdem  Honofrio  Qalfre- 
ducci,  Rasi,  Melchior  Palantrotti  und  andere  im  Kunstgesange.  Wddift 
Ldahinccn  man  schon  vor  IBOO  im  Gesang  vollbiaclite,  mag  eine  StcUe  am  dem  Traktat 
eines  gewissen  Qiustinin!  vom  Jahre  1628  zeigen :  .Oft  verbrachte  man  (lum  Spielen 
und  Singen)  ganze  Tage  in  heniichen,  mit  Qemaiden  geschmückten  und  besonders  dazu 
hoseridifcteii  Oemidietn.  Nanaenflidi  die  Damen  von  JKantna  nnd  Ferrara  I^en  einen 
großen  Eifer  an  den  Tag.  Sie  musizierten  um  die  Wette  nicht  nur  hinsichtlich  des 
Metalls  und  der  Disposition  der  Stimmen  (quanto  al  metaüo  pri  disposizione  delle 
vod),  sondern  auch  in  der  Verzierung  ausgesuchter  Passagen  unter  günstigen  Umständen, 
wdterMn  im  MMifen  and  Wacliaenlassen  der  Stimme  im  Forte  md  Piano,  indem  man 
sie  dünner  oder  dicker  werden  ließ,  je  nachdem  es  vorkam,  einmal  durch  Schleppen 
(straadnarla),  einmal  durch  Beschleunigung  unter  Anwendung  eines  leisen,  unterbrechenden 
SäuSun,  )etit  iange  Passagen  xieliead,  treffliche  Sequenzen,  Spiccati  oder  Uufe  (gruppi), 
tdto  unter  Sprüngen ,  teils  mit  langen  oder  kuncn  TrlUcro  oder  mit  sanft  und  (riano 
gesungenen  Gängen,  wobei  man  manchmal  all'  improviso  antwortende  Echos  hören  ließ, 
fernerhin  in  Qesichtsmimik ,  in  Blicken  und  Gesten,  die  die  Musik  und  die  Gedanken 
angemessen  zu  begleiten  hatten,  aber  stets  ohne  Vettenicattg  der  Person  sdlMt,  des  Mon- 
des und  der  Hände  (was  für  den  Sänger  nicht  angezeigt  gewesen  wäre)  und  mit  deut- 
lichster Aussprache  der  Worte,  so  daß  selbst  die  letzte  Silbe  jedes  Wortes  verständlich  blieb 
und  SIC  weder  durch  Passagen  noch  andere  Ornamente  unterbrochen  oder  gar  unter- 
drOckt  wurde,  —  and  in  vielen  anderen  ctosetnen  XunststOdcen  und  Beoliaditnaflao,  die 
aar  Kenntnis  derer  gdiOren»  die  etfahfcncr  sind  als  Ich.*  (S  o  I  er t  i ,  Originl  »nr.  S,  10&) 
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Neuerung;  dieser  hat  zu  einem  Intermedio  Combattimento  cTApol- 
Une  col  Serpente  vom  Jahre  1589  noch  keine  Soloi^esj^n^e,  sondern 
nur  Chöre  (Madrigale)  komponiert,  wenigstens  enthält  der  dem 
Jahre  1591  angehörende  Druck  dieses  Festspiels  nur  Madrigale; 
ob  Apollo  seine  Zwischenreden  nur  gesprochen  oder  ouf  Madriijal- 
weise  mit  Instrumenten  nach  vorhandenen  mehrslininngen  Stücke» 
gesungen  hat,  ist  unbekannt.  Das  letztere  ist  wahrscheinlich. 

Merkwürdig  sind  die  Festspiele,  zu  denen  dieses  Intermes^o  mit 
der  Fabel  vom  Siege  des  Apollo  über  der.  pythischen  Drachen  gehört, 
noch  dadurch,  daß  mit  Ausnahme  von  Giuiio  Caccini  sämtliche  ersten 
Begrflnder  des  dramatischen  Musikstils  dabei  beteiligt  sind,  nSmlich 
Giovanni  Bardi,  Graf  von  Vernio.  nls  Erfinder  und  Ordner  des  ganzen 
Festes  sowie  als  Komponist  eines  der  Intermezzi;  Ottavio  Rinuccini 
als  Dichter  jenes  Zwischenspieles,  zu  dem  Marenzio  die  Madrigale  setzte; 
ferner  Jacopo  Peri  und  Emilio  del  Cavaliere  als  Komponisten 
und  gewiß  auch  als  SMnger.  Das  Schauspiel,  dessen  Zwischenakte  diese 
Intermedien,  sechs  an  Zahl,  bildeten,  hieß  La  pellegrina  und  war  von 
Girolana  Bergaglia  gedichtet;  die  Musik  ist  von  den  an  den  Inteimedlcfi 
ebenfalls  auch  als  Komponist  betelllsten  Crlstoforo  Malvezzi  zy 
Venedig  1591  herausgegeben. 

Den  beschriebenen  im  wesentlichen  Ähnlich  sind  andere,  in 
der  zweiten  Hfllfte  des  16.  Jahrhunderts  am  florentinischen  Hofe 
au^efflhrte  dramatische  Szenen  mit  Gesang.  Dazu  gehören  noch 
ein  von  Pietro  Strozzi  komponiertes  und  zur  Vermählungsfeier  des 
Gro$herzogs  Franz  von  Medici  mit  Bianca  Capelle  1579  aufgeführtes 
Intermezzo,  worin  Giuiio  Caccini  die  Rolle  der  Nacht  mit  Violen- 
begleitung gesungen  haben  soll.  Ferner  die  bei  der  Vermählung 
des  Cäsar  von  Este  mit  Virginia  Medici  1585  einem  Schauspiele 
des  Giovanni  Bardi,  ramico  fido,  eingefügten  Zwischenspiele  von 
bedeutendem  Umfange,  worin  Euizt  lL^csänge  mit  Chören  wechselten; 
das  letzte  dieser  Intermedien  war  auch  von  Bardi  komponiert;  zu 
den  übrigen  hatten  Alessandro  Striggio  und  Cristoforo  Malvezzi 
die  Musik  gesetzt.  Neben  den  Einzelgesängen  im  obigen  Sinne 
enthalten  solche  Intermedien  Madrigale  zu  vier  bis  acht  Stimmen, 
auch  sogenannte  Dialoghi  bis  zu  dreij^ig  Stimmen  m  nielireren 
Chören.  Außerdem  ist  eine  zahlreich  und  verschiedenartig  besetzte 
Instrumentalbegleitung  dabei  verwendet;  bei  jenen  Intermedien  von 
Striggio  und  Cortecda  aus  dem  Jahre  1565  bestand  das  Orchester 
aus  2  QravicmbaU,  4  VioÜnl,  1  LeiUo  mezzano,  1  Cometto  mato 
(Stüter  Zink)b  4  Tromboni,  2  Flauü  dUm,  4  Traverse,  1  Leaio 
grosso,  1  Satto  Basso  di  Viola,  1  Sopran  di  Viola,  4  Uuä, 
1  Viitda  dfareo,  1  Uraae,  1  Travmo  Contratto,  1  Fiauto  grande 
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Tenore,  1  Trombone  Basso,  5  Störte,  1  Stortina,  2  Cornetti  ordinarii, 
1  Cornetto  grosso,  1  Dolzaina,  \  fJra,  1  Ribecchino,  2  Tamburi. 
Das  Instnimentenspiel  schlot5  sich  teils  den  Gesängen  und  Tanzen 
begleitend  an,  teils  trat  es  in  kleinen  Einleitungssätzen  und  Zwischen- 
spielen (Sinfonien  und  Ritumellen)  selbständig  auf. 

Zwar  schon  im  vorletzten  Jahrzehnt  dieses  Jahrhunderts  trug 
man  sich  mit  Vorstellungen  von  einem  Musikdrama  nacli  Art  des 
altgriechische!  1  und  damit  zugleich  auch  mit  Wünschen  betreffs 
Auffindung  einer  Gesane^sart,  die  der  von  den  Griechen  in  ihrem 
Drama  verwendeten  entspräche.  Aber  alle  diese  Vorstellungen 
schwankten  trotz  aller  Versuche  zunächst  noch  im  Unbestimmten 
und  Gestaltenloseii;  man  war  mit  den  Gedanken  Aber  die  mut- 
maßliche Beschaffenheit  jener  Singweise  noch  nicht  ms  reme  ge- 
kommen. Doch  sollte  dies  bald,  noch  vor  Ablauf  des  Jahrhunderts 
geschehen;  von  dem  weiteren  Fortgänge  dieser  Bestrebungen  und 
von  ihren  Resultaten  —  der  Erfindung  des  ariosen  Einzelgesanges 
und  des  rezitierenden  Stils  —  handelt  das  folgende  Kapitel. 
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XI 

Entstehung  des  rezitierenden  und  ariosen  Stils  — 

Anfilnge  der  Oper 

Schon  wahrend  des  ganzen  16.  Jahrhunderts  hatten  die  Ideen 
von  der  Hexstellung  eines  Musikdramas  nach  Art  des  allgriechiscben 
die  Gemflter  der  Tonlcflnstler  und  gelehrten  Musikfreunde  tads  leb- 
hafteste in  Bewegung  gesetzt  Vorstellungen  von  den  gepriesenen 
Herrlichkeiten  und  Wunderwirkungen  griechischer  Musik  beschäf- 
tigten namentlich  in  Italien  die  Einbildungskraft,  und  man  trachtete 
nun  nach  Auffindung  jener  Gesangweise,  deren  sich  die  Griechen 
in  ihrem  Musikdrama  bedient  haben  sollten.  Man  war  unter  den 
hellenisierenden  Musikern  und  Musikfreunden  allgemein  einig 
darüber,  da^  sich  die  bestehende  Musik  mit  der  altgriechischen 
weder  hinsichtlich  des  rhetorischen  Ausdrucks  noch  der  Annehm- 
lichkeit, Einfachheit  und  VerständHchkeit  messen  könne,  hisbesondere 
behauptete  man,  daf^  der  herrschende  Kontrapunkt  mit  seiner 
verkilnstelten  Stimmenverwebung  aller  Natur  entgegen  sei,  alle 
Eindringlichkeit  des  Wortausdrucks  verhindere,  die  Rhythmik  ihrer 
Kraft  beraube,  kurz,  die  Poesie  geradezu  zerstöre  und  Nachteile 
schaffe,  für  die  der  blofte  iiarmonische  Vollklang  einen  Ersatz  zu 
bieten  nicht  vcrniügunu  sei.  Man  müsse  daher,  hRß  ls,  vor  allen 
Dingen  auf  Herstellung  einer  Gesangweise  bedacht  sein,  bei  der 
neben  starkem  Ausdruck  auch  die  Verständlichkeit  des  Textes  mehr 
zu  ihrem  Rechte  gelangen  könne  und  dem  Rhythmus  vergönnt  sei, 
seine  natOrlicfae  Macht  zu  flben.  Dag  solchen  Anforderungen  die 
aus  dem  mehrstimmigen  Tonsatze  herausentwtekelten  Melodien 
—  deren  man  sich  in  den  Intermedien  als  Einzeigesange  bediente  — 
nicht  entsprechen  konnten,  sah  man  sehr  wohl  ein,  befand  sich 

20* 
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aber  gegenüber  der  Frage ,  wie  die  gewünschte  Gesangsweise 
beschaffen  sein  müsse,  in  ratlosem  Zustande.  Vinccnzo  Galilei 
hatte  zwar  aus  Rom  eine  Abschrift  f^riechischer  Hymnen  mit  ihren 
Melodien  erhalten  und  im  Jahre  1581  veröffentlicht,  ohne  jedoch 
die  Notierung  zu  verstehen ,  also  ohne  sie  entziffern  zu  können 
(S.  19).  Und  hätte  er  auch  den  Schlüssel  dazu  besessen,  so  würden 
diese  Melodien  den  Ideen,  die  er  und  seine  Genossen  von  der 
dramatischen  Rezitation  hatten,  doch  schwerlich  entsprochen  haben. 
Die  Schriftsteller  (iber  griechische  Musik  waren  damals  ebenfalls 
erst  nur  zum  Teil  bekannt  oder  näher  untersucht,  daher  entbehrte 
man  auch  nach  dieser  Seite  hin  sicherer  Anhaltspunkte. 

War  nun  auch  das  Interesse  an  s/ciiischer,  mit  GcsanL';  und 
Instrumentenspiel  verbundener  Darstellung  um  diese  Zeil  übtr  ganz 
Norditalien  verbreitet,  so  wird  jetzt  doch  insbesondere  Florenz^ 
wo  unter  den  Mediceem  Kunst  und  Wissenschaft  kräftig  erblüht 
waren  und  die  Musik  bei  glanzenden  Hoffesten  reichlich  Gelegen* 
hett  fand,  sich  gehend  zu  machen,  der  Hauptsitz  der  musikalisdien 
Hellenisten  mit  ihrer  Begeisterung  für  die  vermemtlicfae  Wieder- 
erweckung der  antiken  dramatisdien  Tonkunst.  Einen  lebhaften 
Teilttehmer  und  FMerer  fanden  ihre  Bestrebungen  an  Giovanni 
Bardi  aus  der  gräflichen  Familie  der  Vernio,  der,  ein  vielseitig 
gebildeter  Mann,  selbst  als  Diditer  und  Komponist  hervortrat 
Nach  flt>eretnstimmenden  Berichten  der  Zeitgenossen,  vor  allem 
des  Giov.  Battista  Doni*)  in  seinem  Trattato  della  Müsiea 
scetüca,  war  das  Haus  des  Giovanni  Bardi  der  standige  Sammel* 
platz  talentvoller  und  kenntnisreicher  Leute,  die  daselbst  regelmäßige 
Zusammenkünfte  (Akademien)  abhielten,  bei  denen  über  gelehrte 
und  künstlerische  Dinge  Unterhaltung  gepflogen  wurde.  Ein  Haupt- 
tfaema  dieser  Unterhaltungen  war  die  Musik,  insbesondere  die 
Wiederauffindung  der  Art  und  Weise,  mit  der  die  Alten  jene  auj^er- 
ordentlichen  Eindrücke  auf  Geist  und  Herz  ihrer  Zuhörer  hervor- 


')  Qiovanni  Battista  Doni,  ein  florentinischer  Patrizier,  1593  geboren, 
war  splter  Sekretär  beim  KardinalskoUegtum  zu  Rom  und  starb  1647.  Er  besaß  viel 
Odehrsamkeit  und  war  als  MusikscbiUtsteller  sehr  fleiBig.  obwohl  seine  Vorlieb«  lOr 
dl«  anUte  Musik  Ihn  nuiKtaad  xu  Mmlitebttwig  OcitacidiiltiMg  der  modemtn  v«r- 
leitcte.  Seine  Schrif'cn  cr«:'-hienen  u.  a.  In  einer  Qcsamtausgabe  Florenz  1763,  2  Bände 
in  Folio;  der  oben  genannte  Traktat  ist  darin  Vol.  II,  S.  1—202  entbaltca.  In  demselben 
Band«  S.  249  HL  steht  audi  dl«  Ittr  Kcnnlnls  und  BeartdlMiK  danuSfer  Half «nbdwr 
Musikzustiinde  wichtige  Schrift  d«s  rtmischen  Ritters  Pictro  delta  Valle  (1586 bis 
16.52);  %\ft  führt  den  Titel  Discorso  dtUa  MttUM  Mt  tta  AMlm,  ist  an  Lelio  OuidlO- 
doni  gerichtet  and  1640  datint 
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gebracht  hätten.  Zu  dieser  Genossenschaft  (die  sich  seit  1592, 
wo  Bardi  tn  den  Hof  des  Papstes  Qemens  VIII.  als  maestro  da 
Camera  berufen  wurde,  bei  Jacob  Corsi  vereinigte)  gehörten 
besonders  Vincenzo  Galilei,  Pietro  Strozzi,  Girolamo 
Mei,  Ottavio  Rinuccini,  Oiulio  Caccini,  sp&ter  Jacopo 
PerL  Alte  stimmten  überein  in  der  Verurteilung  der  modetnen 
Musik  mit  ihren  verkOnstelten,  unverständlichen  Kontrapunkten  und 
waren  voll  von  Plänen,  wie  deren  Unvollkommenheiten  abzuhelfen 
sei.  Zuerst  trat  Vincenzo  Galilei  als  Vorkämpfer  des  Giiechen- 
tums  in  der  Musik  auf.  Er  war  ein  geachidcter  Lautenspieler,  auch 
Komponist  (Madrigale)  und  Schfller  des  Zarlino,  als  dessen  Wider- 
sacher er  sich  aber  nunmehr  zeigte,  wie  sein  (man  sagt,  unter 
Mithilfe  des  Girolamo  Mei  verfaßter)  Dialog  über  die  antike  und 
moderne  Musik  beweist.*)  In  diesem  Dialog  führen  Bardi  und 
Strozzi  eine  Unterredung  über  Gegenstände  der  antiken  Musik  und 
kommen  schließlich  zu  dem  Resultat,  da$  die  moderne  Musik  zwar 
von  Ungebildeten  geschätzt,  von  Gelehrten  aber  nur  verachtet 
werden  könne.  Schon  durch  diese  Schrift  machte  sich  Galilei 
schnell  einen  Namen.  Mehr  aber  noch  als  durch  die  darin 
enthaltenen  Untersuchungen  imd  Ansichten,  wobei  zu  viel  des 
Einseitigen,  Halbwahren  iiiiJ  i^anz  Falschen  mit  unterlief,  wirkte 
er  auf  praktischem  Wege,  indem  er  unter  Beihilfe  Bardis  GesSnge 
für  eine  Stimme  mit  Begleitung  eines  histruments  komponierte. 
Erwählte,  wie  Doni  (a.  a.  O.  11,  23)  erzählt,*)  zuerst  die  Szene  des 
Grafen  Ugolino  aus  Dantes  Hölle,  die  er  selbst  auf  eine  sehr 
angenehme  Art  mit  Violenbegleitung  vortrug.  Als  dieser  Versuch 
großen  Beifall  fand,  wiederholte  er  ihn  mit  einigen  Stücken  aus 
den  Klageliedern  Jerernui  Da  von  diesen  Geslingen  bis  jetzt  noch 
nichts  wieder  aulgclundc:n  wurde,  ist  iNäheres  über  sie  nicht  zu 
sagen;  aber  es  läßt  sich  wohl  annehmen,  da0  sie  sich  von  einer 
melodisch  stärker  bewegten,  bestimmter  rhythmisierten  Psalmodie 
nicht  weit  entfernt  hat>en  mögen.  Man  nennt  diese  Iflr  dne  einzelne 


*)  DItdagß  dttta  Muüea  mtUa  t  mod§ma.  Flonnza,  MaftseöM  iS8i»  Die 
iteiiitidi  ufcndribiie  DiSkiissloii  apftogt  ohne  Ordnung  mil  System  von  einem  Qegen* 

stand?  tnm  andern.  Zarlino,  dessen  Tonbestimmungen  darin  angegriffen  werden, 
antwortete  in  seinen  SoppUmentl  1588,  wogegen  QalUei  im  nächsten  Jahre  seinen 
l>lseono  UUomo  attt  optn  äi  mnser  Zarlino  dradKen  lleS.  Sda  DIahgp  von  1581 
erlebte  1602  noch  eine  mit  dieser  Streitschrift  gegen  ZaiUnovcmebite  Aoflagc  (mit  dem 
Tttelfttsatze  !n  sua  dlffesa  contro  Olus.  Zarlino). 

*i  Aach  der  Qraf  Bardi  berichtet  in  einem  Sendschieiben  an  Doni  (1634)  dar» 
«bcr;  •bfednckt  bd  Solcrtl.  Le  Otlghit  del  Mdodmna,  S.  144. 
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Stimme  komponierten  Gesflnge  fortan  Monodien,  und  diese 
Monodien  des  OalÜd  sdieinen  in  der  Tat  die  eisten  Versuche 
einer  selbständig  entstandenen  (niclit  aus  dem  Kontrapunict  heraus 
entwickelten)  und  au!t)estimniten  charakteristiscben  und  ifaetorischen 
Ausdruck  der  Worte  at>zielenden  Gesangweise  innerhalb  des  welt- 
lichen Kunstgesanges  gewesen  zu  sein.*)  Wir  werden  sogleich 
sehen,  welche  Frflchte  dieser  Vorstoß  Galileis  zeitigte  und  wie  seine 
Bestrebungen  sofort  von  andern  aufs^enommen  weiden.  Indessen 
verlassen  wir  auf  kurze  Zeit  den  Künstlerkreis  des  Bardischen  Hauses, 
um  zu  sehen,  daS  man  auch  an  anderen  Orten  der  Mehrstimmigkeit 
Überdrüssig  zu  werden  und  den  Mangel  kunstmA^igen  Einzel- 
gesanges zu  fahlen  begann.  Es  ist  klar,  da$  man,  um  zum  be- 
gleiteten Sologesang  zu  gelangen,  zunächst  daran  denken  miiftte, 
ein  festes  Prinzip  für  die  Begleitung  als  solche  zu  finden.  Die 
im  Vorstehenden  genannten  Beispiele  des  Einzelgesangs  vor  dem 
Jahre  1600  scheinen  eines  solchen  festen  Prinzips  noch  entbehrt 
zu  haben,  wenigstens  ist  es  nach  den  wenigen  erhaltenen  Doku- 
menten nicht  möglich,  im  16.  Jahrhundert  eine  einheitliche  Begleit- 
praxis herauszuschälen.  Eine  solche  hitt  erst  mit  dem  Erscheinen 
des  sog.  Generalbasses  kurz  vor  1600  auf.  Wann  dieser  er- 
iunden  und  wer  sich  seiner  zuerst  bediente,  ist  eine  noch  nicht 
endgültig  gelöste  Frage,  aber  es  steht  fest,  da0  es  sich  wie  bei 
vielen  ähnlichen  Dingen  weder  um  eine  wirkliche  «Erfindung* 
noch  um  einen  »Erfinder*  handelte,  sondern  da$  diese  Praxis  all- 
mählich  aus  den  Bedfirfhissen,  vor  aUem  der  Organisten,  heraus- 
wuchs. Seit  Prfttorius,  der  sich  nicht  ganz  deutlich  ausdrückt, 
hat  man  lange  Zeit  Lttdovlco  Viadana  (eigentlich  Ludovico 
Gross i  aus  Viadana)  als  den  «Erfinder  des  Generalbasses*  und 
seine  »Concerti  ecclesiastici*  als  die  ersten  vollwichtigen  Zeugnisse 
dafür  angesehen.  Dag  dies  ein  Irrtum  ist,  wird  sich  sogleich  zeigen. 
Immerhin  ist  der  Name  Viadana  von  gewisser  Bedeutung  für  die 
Geschichte  der  Monodie.  Er  war  geboren  zu  Viadana  bei  Cremona 


'I  Nicht  unerwähnt  mag  hielben,  daß  der  Römer  Vincenzo  Qiustiniani  in 
einem  Traktat  von  1628  (Solerti,  Originl  usw.,  S.  106)  eniblt,  daß  man  um  1570  in 
Mittditilien  mit  Vorliebe  netpolltinlsclie  Vfliandtcii  .con  «im  voce  sola  sopia  alcaiio 
instrumento*  sang,  wobei  der  Singer  sicherlich  seine  Solostimme  bereits  mit  Verzienuis^ 
schmflcicte.  Auch  mit  Stikken  von  Marenzlo  und  Ruggiero  Qiovannel!!  habe  man  ein 
gleiches  getan.  Wenn  es  dann  weiter  beißt,  gegen  1575  .oder  um  weniges  später*  habe 
steh  eine  nene  Ait  des  SolofHcags  nU  InstnunenMbegldlang  cingcMlift,  so  mig  des 
auf  die  von  Galilei  versuchte  Art  abiiiclea,  die  steh  von  aiia  an  Jader  Anldmang  an 
bestehende  Formen  entschlug. 
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um  das  Jahr  1565,  war  nacheinwider  in  Mantua,  Concordia  (bei 
Modena),  Fano  (1612),  Piacenza  Domkapellmeister  und  starb  im 
Fianziskanerkloster  Gualteri  am  Po  im  Jahre  1645.  In  Rom  scheint 
er  nur  kurze  Zeit  geweilt  zu  haben.  Auch  er  hatte  wohl  die  Arm- 
seligkeit jener  aus  mehrstimmijren  Tonsätzen  gezogenen  Einze!- 
gesänge  erkannt  und  fing  daher  an,  Stücke  für  eine  und  mehrere 
Solostimmen  mit  einem  Orgelbasse  zu  setzen,  die  er  Concerti  da 
chiesa,  geistliche  Konzerte,  nannte.  Die  erste  Ausgabe  dieser 
Konzerte')  erschien  zwar  erst  im  Jahre  1602,  doch  hatte  er  sie 
schon  mehrere  Jahre  früher,  etwa  um  1595  verfaßt  und  zu  Rom 
hören  lassen,  also  ziemlich  zu  derselben  Zeit,  als  man  zu  Florenz 
mit  ähnlichen  Versuchen  beschäftigt  war.  Diese  Concerti  enthalten 
eine  häuiig  besprochene  Vorrede  (auch  in  deutscher  Übertragung 
von  Nikolaus  Stein),  in  der  Viadana  auseinandersetzt,  wodurch  er 
zu  dieser  $einer  neuen  Erfindung  angeregt  worden  sei.  »Es  hStten 
die  Kantoren,"  sagt  er,  .immer,  wenn  sie  etwas  von  drei,  zwei 
oder  einer  Stimme  zur  Qigel  singen  lassen  wollten,  sich  genötigt 
gesehen,  aus  einem  voifiandenen  fOnf-,  sechs-,  sieben-  oder  mehr- 
stimmigen Motett  zu  solchem  Zwecke  drei,  zwei  oder  eme  Stimme 
zu  wflhlen.  Da  aber  diese  Stimmen  mit  den  flbrigen  auf  Fugenart 
durch  Nachahmungen  oder  Kontrapunkte  im  engsten  Zusammen- 
hange standen,  was  ja  in  der  Art  solcher  Tonstflcke  liegt,  so 
mußten  sie  für  sich  allein  etwas  Unvollständiges  sein,  voll  lang- 
wieriger wiederholter  Pausen,  ohne  ordentliche  Kadenzen  und  ohne 
allen  angenehmen  Gesang;  die  Harmonie  wurde  ganz  verstümmelt 
und  unlieblich  gemacht,  der  Text  unangenehm  zerrissen  und  kor- 
rumpiert, und  durch  das  alles  dem  Zuhörer  nicht  weniger  Verdruß 
als  den  Kantoren  Mühe  und  Arbeit  bereitet."  Der  Absicht,  diesen 
Übelständen  zu  begegnen,  verdankten  Viadanas  Konzerte  ihre  hnt- 
stehnng;  die  Ausführung  zeigt  überall  den  tüchtigen  Musiker,  ins- 
besondere haben  die  einstimmigen  stets  einen  klaren,  einfachen 
und  edlen,  dabei  angenehmen  und  biegsamen  Gesang.  Läufe  und 
Koloraturen  kommen  nur  sehr  selten  und  an  den  Schlüssen  vor. 
Der  Sänger  soll  seine  Kunst  nur  am  richtigen  Orte  hören  lassen, 
sagt  Viadaiia;  „uiizeUiges,  willküriiches  Hinzutun  von  Singmaiueren 

')  Cento  concerti  ecclesiastici  a  una,  duc .  tre  e  quattro  voci  cr>n  il  basso  cott- 
tinuo  per  sonar  neW  Organa.  Nova  invenzlone  comoda  per  ognl  sorte  dl  cantori  e 
per  gli  OrgatOitL  Vencdff  1002  and  1608;  feiner  1609.  1611;  Prankfait  1613.  Zoletzt 
erschien  eine  Gesamtausgabe  unter  den  TIM  Optm  omnia  sacrorum  conceriimtn  usw. 
Frankfurt  1626.  Die  fünf  Stimmbücher  enthalten  147  Konzerte:  No.  1-50  ä  zfoce  sota. 
51-82  ä  2,  83-111  d  3,  112-147  d  4  voci.  (Eine  Frankfurter  Ausg.  von  1620  s.  bei  F^üs.) 
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und  italienischen  Modules  allentbalben  und  immerdar*  verbittet 
er  sich,  »weil  solches  Singen  dem  Hflrer  migfalle,  absonderlich  zu 
Rom",  wo  man  damals  also,  hiernach  zu  schlieSen,  von  der  bereits 
ziemlich  verbreiteten  Vorliebe  fflr  Kehlfeitigkeit  noch  nicht  an- 
gesteckt gewesen  zu  sein  scheint.  Oberhaupt  meint  Viadana,  »daj^ 
dem  Sänger  nicht  weniger  Verstand  als  Stimme  nottue",  wodurch 
er  unbestreitbar  eine  vorgeschrittenere  Erkenntnis  bekundet  als 
mancher  spätere  Virtuos  und  Kunstrichter.*)  Neu  und  wichtig  ist 
bei  diesen  Konzerten  des  Viadana  aber  vor  allem  die  Anwendung 
eines  selbständigen  obligaten  Instrumental-  oder  Orgelbasses,  eines 
sogenannten  ßasso  continuo.  Sollen  nämlich  zwei,  drei  oder  auch 
vier  Stimmen  melodisch  frei  geführt  werden ,  so  werden  sie  nicht 
gut  in  allen  Zusammenklängen  eine  vollständige  Harmonie  aus- 
machen; besonders  eine  einzelne  Stimme  bedarf  notwendig  einer 
Begleitung,  wenn  ihre  Harmonie  überall  deutlich  werden  soll. 
Durch  jenen  Ortrelcontinuo  nun  und  die  an  entsprechenden  Stellen 
dazu  gegriffenen  Füllstimmen  werden  jetzt  die  Gesangstim men  ge- 
tragen, und  das  Harmoiiicgewebe  erscheint  vollständig.  Die  Stimmen 
können  sich  um  so  freier  bewegen,  da  der  Continuo  die  Ausfüllung 
klanglicher  Leeren  übernimmt,  weshalb  er  für  den  Zusammenklang 
unumgängiidi  notwendig  ist  und  nicht  fortbleiben  darf. 

Diese  Anwendung  des  Instrumentalbasses  durch  Viadana  war  neu 
g^enUber  der  alten,  zur  Begleitung  an  sich  schon  voUstimmiger  (vier-, 
nbif*  und  mehrstimmiger)  Tonsätze  dienenden  deutschen  Tabulatur  oder 
Partitur,  die  nichts  anderes  enthielt  als  die  der  Obersichtlichkeit  wegen 
aus  den  einzelnen  Stimnibfichern  zusammengeschriebenen  Singstimmen, 
die  aber  keiner  Vervollständigung  mehr  bedurften,  da  sie  schon  an  sich 
eine  vollständige  Harmonie  ausmachten.  Da  der  Contbiuo  des  Viadana 
durch  das  ganze  Stück  hindnrrh  unausgesetzt  die  Grundstimme  der  Har- 
monie bildete,  nannte  man  ihn  auch  ßassus  fundamentalis,  generalis 
oder  öeneralbass,  woraus  das  Mißverständnis  entstanden  ist,  als  sei 
\^dana  der  Eifinder  dessen  gewesen,  was  wir  Generalbaß  nennen,  also 
d^  mit  gewissen  Ziffern  und  Signaturen  versehenen  Basses,  nach  dem 
der  Organist  bei  Musikauilührungen  die  TonstQcke  begleitet.  Viadana 
aber  wendet  in  seinen  Konzerten  nur  das  und  |>  zur  Bezeichnung  der 
Terz  der  Akkorde  an,  wo  es  nottut;  Ziffern  zur  Bezeichnung  anderer 
Intervalle  kommen  nicht  vor.  Das  Hilfsmittel  der  Bezifferung  war  aber 
schon  vor  dem  Erscheinen  seiner  Konzerte  bekannt  gewesen  und  bereits 
in  der  Oper  EurkUce  des  Perl  und  in  der  RappresaUazltme  di  anima  e 
äi  corpo  von  Cavaliere»  beide  aus  dem  Jahie  1600,  also  zwei  Jahre  vor 


')  Eine  Obersetzung  dieser  wichtigen  Vorrede  von  Fr.  Chrysander  in  der 
Allg.  Mus.-Z«itung  1877,  S.  85  ff. ,  desgleichen  ein  Auszug  im  Kirchenmusikal.  Jahrbuch 
laae  (von  Fr.  X.  Hab«rl,  der  lum  cntouiKl  VladMias  Wliten  airtwiimfllg  dttiteUte) 
tind  bd  Sclffcrt,  Oeadi.  d«r  KlaWennittik,  S.  12211. 
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der  ersten  Ausgabe  der  Konzerte  Viadanas,  zu  finden.  Beide  bezeichnen 
neben  der  Terz  durch  #  und  b,  auch  die  Quint,  Sext,  Septime,  die  Vor- 
balte (der  Quart  vor  der  Terz,  Septime  vor  der  Sext)  sowie  auch  manche 
Dorehgangs-  und  Nebennoten  ganz  regulär.  PrStorius,  der  1619  in  sdnem 
Syntag-ma  musicum  III,  125  (145)  ff.  von  der  Generalbaßbezifferung  als 
von  einer  zu  seiner  Zeit  landläufigen  Sache  spricht,  macht  es  Viadana 
mit  Recht  zum  Vorwurf ,  daß  er  keine  Bezifferung  anwendet ,  denn  der 
Organist  könne  ohne  soldie  doch  unmOgUcfa  immer  wissen,  was  fflr 
Interv^le  tmd  Harmonien  er  zum  Basse  zu  greifen  habe.  Er  stützt  seine 
Bemerkung  durch  Anführung  desBernardo  Strozzi,  der  sich  in  einer 
Vörrade  zum  3.  Budie  seiner  geistlichen  Konzertgesänge  im  nimliclien 
Sinne  ausspräche.  Einer  der  ersten,  die  die  Generalbaßbezifferung  und 
das  Spielen  darnach  ordenthch  lehrten,  war  Agostino  Apfazzari,  ein 
Schüler  des  Viadana  und  angesehener  Komponist,  1578  zu  Siena  geboren, 
Kapdimeister  am  Collegium  germanicum  in  Rom,  Domkapellmeister  in 
Siena  von  1630  bis  zu  seinein  ItvIO  erfolgten  Tode.  Vom  Generalbasse 
und  der  Begleitung  des  Gesanges  durch  Instrumente  handelt  er  in  der 
Vorrede  Del  sonare  sopra  il  ßasso  con  tuttl  Ii  stromenii  e  delt  uso  loro 
nel  concerto  zu  dem  Werke  Sacrarum  Cantionum  quae  binis,  temis 
quatemisqae  Vodbus  coadnendae  Üb,  U  Op,  5  Motteetonm  VmetUs 
1607.») 

Neben  Viadana  ist  als  einer  der  eifrigsten  Förderer  des  neuen 
Sologesangsstils  Emilio  del  Cavallere  zu  nennen,  um  1550  zu 
Rom  geboren,  dort  als  Organist  tJItip:,  spf^ter  seit  1589  als  Hof- 
musikintendant  Ferdinands  von  Medici  in  Florenz,  gestorben  1602 
zu  Rom,  Neuesten  Forschungen  zufolge")  scheint  es  sich  bewahr- 
heiten zu  wollen,  daf5  dem  Cavaliere  einer  der  \ordersten  Plätze 
in  der  Stilumwälzung  dieser  Zeit  gebührt,  wenigstens  sollen  hand- 
schriftliche, bis  jetzt  unveröffentlichte  Kompositionen,  die  Cavaliere 
als  Organist  der  Archiconfraternitä  del  SS.  Crocifisso  in  Rom  (seit 
1578)  schrieb,  meist  Lamentationen  für  die  Karwoche,  bereits  die 
Grundzüge  des  neuen  Stils  an  sich  haben.  Die  Ansichten  be- 
rühmter Zeitgenossen  wie  Peri  (Vorrede  zur  Euridice  160Ü;  wurden 
damit  ihre  13cstatigung  linden.  Im  Jahre  1590  hatte  er  zwei  von 
der  Luccheserin  Laura  Guidiccioni  gedichtete  Schäferspiele,  //  Satiro 
und  La  disperazione  di  Fileno,  einige  Jahre  darauf  (1595)  auch 
noch  ein  drittes,  II  gUioco  deüa  deca,  in  Musik  gesetzt  Ol>er 
<lte  Besdiallenheit  dieser  Musik  haben  wir  Icein  eigenes  Urteil,  sie 
ist  niemals  gedruckt  worden,  auch  handschriftlich  unbekannt  ge- 
blieben; wir  hOren  nur,  da$  sie  allgemeine  Bewunderung  err^e 
und  für  etwas  ganz  Neues  angesehen  wurde.  Dies  Urteil  bezog 
sich  aber  wohl  nur  auf  den  Umstand,  daj^  die  Stocke  vOllig  durch- 

')  Auszüge  aus  dieser  Vorrede  nebst  einigen  anderen  Notizen  über  den  OcnenlbtS 
M  B«lni.  Palestrioa  1,  AiiiiL2id.  214  (S.  130  ff.). 

7  D.  AUlcoaa  In  La  Nnovi  Mnitct,  norci»  190^  Nr.  13  iL 
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komponiert»  nicht  aber  schon  im  RezitativstO  gehalten  waren,  denn 
sonst  wäre  der  (Iberraschende  Erfolg,  den  Pen  und  Cacdni,  ja 
Gavaliere  selbst  im  Jahre  IGOO  mit  ihren  dramatischen  Kompo- 
sitionen feierten,  nicht  recht  eildfiilich.  Jenes  Stade,  das  Cavaliere 
in  diesem  Jahre  auf  der  Bühne  des  Nerisdien  Oratorienvereins  in 
Rom  auffohren  HeJ,  hie$  Rappresenka^iom  di  anima  0  di  corpo 
und  war  ebenfalls  von  Laura  Guidicdoni  gedichtet.  Der  Titel  weist 
zurück  auf  die  alten,  seit  Jahrhunderten  in  Italien  üblichen  geist- 
lichen Schauspiele  (S.  286),  und  in  der  Tat  haben  wir  ein  Stück 
vor  uns,  das  in  Zwiegesprächen  personifizierter  Allegorien —  Mondo, 
Game,  Tempo,  Anima,  Consiglio,  Vita  mondana,  Piacere  usw.  — 
die  alte  mittelalterliche  Fabel  von  der  Sündlichkeit  alles  Fleisch- 
lichen und  dem  Triumph  der  Göttlichkeit  und  Tugend  versinn- 
bildlicht: am  Schlüsse  fallen  die  Flittergewänder  der  weltlichen 
Gestalten  zu  Staub  und  zcij^en  nackte  Gerippe,  wfthrcnd  ein  Chor 
von  Seligen  einen  Triuniphgesang  dazu  anstimmt. ')  Eine  um- 
ständliche Vorrede  des  Herausgebers  Gnidotti  erzählt  von  der 
Neuenini^  Cavalieres  und  semem  Geschick,  nunmehr  der  griechischen 
Rezitationswei^e  endlich  naheirekommen  zu  sein.  In  unsern  Augen 
hat  sich  Cavaliere  als  Musiker  keineswp£fs  mit  besonderem  Ruhm 
bedeckt.  Die  Chöre  sind  schlicht  und  kunstlos,  ohne  hervorragende 
Eigentümlichkeiten,  die  Sologesänge  noch  durchaus  unbeholfen 
und  ohne  höheres  Leben;  an  vielen  kleben  noch  die  Schalen  des 
alten  Madrigalstils,  vor  allem  dessen  Kadenzwenduiifren.  Freilich 
mu0  mau  bedenken,  daf^  der  trocken  moralisierende  Text  der  Laura 
Guidiccioni  wenig  Gelegenheit  zur  Lnlfaliung  starker,  natürlicher 
Affekte  bot;  seine  Wahl  als  Unterlage  für  einen  Musikstil,  der  sich 
als  .stilo  rappresentativo*  oder  .affettuoso*  erweisen  sollte,  muS 
jedenfalls  als  ziemlich  unglüddidi  bezeichnet  werden.  Der  Erfolg, 
den  das  Werk  bei  der  musikalischen  Bevölkerung  Roms  hatte,  mag 
nicht  zum  geringsten  auch  der  üppigen  dekorativen  Ausstattung 
und  den  zahheich  eingelegten  Tflnzen  zuzuschreiben  sein.  Das 
groSe  und  stark  besetzte  Orchester  (Lira  doppia,  Clavicembalo, 
Chitarrone,  Flöten,  Violinen)  flbte  sicherlich  et>eiifall8  starke  Wirkung; 

')  Der  Inhalt  ist  oft  erzAlUt  worden,  so  von  Burney,  Hist.  o{  music  IV,  S.  87  ff. 
(iirit  Mmfkproben) ;  Klesewetttr,  OeschlcMe  der  abendl. Musik  IS46,  5.  75  (desgl.); 
A  ni  b  r  0  s,  Musikgesch.  IV  (desgl.) ;  Kretzschmar,  Führer  U  2,  S.  6  ff.  Ein  Abdruck 
des  Textes  bei  Solcrti.  OriKini  usw.  S.  18[f.  mit  Vorreden.  Ober  Finzelheiten  der 
Aufführung  s.  Alaleona  a.  a.  O. ,  wo  auch  Spuren  nachg^angeu  wird,  die  auf  den 
Plilllppliia  Agostlno  Manal  alsDIditer  und  den  cbeuMt  der  Pbll^ppliiiadica  Koa- 
fKgitfoii  ufeiiArigeii  Dorltlö  liortlU  als  MutUter  dtutcn. 
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nach  Cavalieris  Bestimmung  spielte  es  hinler  der  Szene,  so  dag  es 
dem  Publikum  verborgen  blieb. 

Glücklicher  war  der  Nebenbuhler  Cavalieris,  der  1561  in 
Rom  geborene,  aber  einer  Florentiner  Familie  entstammende 
Jacopo  Perl  (Schaler  Malvezzts,  Musikdirektor  am  Hofe  der  J^edici 
in  Florenz,  gestorben  1633).  Erst  seit  der  Übersiedelung  des 
Giovanni  Bardi  nach  Rom  hatte  sich  Pen  der  im  Corsischen  Hause 
zusammentreffenden  Genossenschaft  angeschlossen  oder  wenigstens 
jetzt  erst  angefangen  sich  in  ihr  geltend  zu  machen.  Ottavio  Ri- 
nucdni,  der  Dichter  jenes  Intermezzo  Combattimento  d'ApoUine  col 
Serpente,  das  mit  Chören  von  Luca  Marenzio  1589  nufgefflhrt 
worden  war,  hatte  dieses  Stück  mittlerweile  zu  einem  Drama  aus- 
gebildet, in  dem  die  Bekämpfung  des  pythischen  Drachen  durch 
Apollo  nur  den  Anfang  macht,  worauf  der  Gott,  durch  einen  Pfeil 
Amors  verwundet,  in  Liebe  zu  Daphne  entbrennt;  doch  wird  ihm 
diese  durch  Verwandlung  in  einen  Lorbeerbaum  entzogen.  Dieses 
Stück,  das  nunmehr  den  Titel  Dafne  bekam,  überlief5  Rinuccini 
dem  Peri  zur  Komposition;  es  wurde  mit  der  von  diesem  dazu 
gesetzten  Musik  1594  im  Corsischen  Hause  zum  erstenmal  auf- 
geführt. Der  Beifall  war  aligemein,  man  war  völlig  Überzeugt,  da§ 
mit  dem  darin  zur  Anwendung  kommenden  StiU)  rappresentativo, 
recitativo  oder  pariante,  dem  in  unserem  Sinne  entwickelungs- 
fahigen  Rezitativstil,  der  dramatische  Stil  der  Alten  endlich  wieder 
aufgefunden  sei.  Das  Werk  selbst  ist  verloren  gegangen.  Erhalten 
haben  sich  nur  zwei  kleine  unbedeutende  Stücke,  die  bereits  Bardi 
vorher  komponiert  hatte  und  von  Peri  in  die  Partitur  mit  auf- 
genommen vvuiden. ') 

Da^  bis  Ende  des  Jahrhunderts  noch  neue  Musikdramen  auf 
die  Dafne  des  Peri  gefolgt  wären,  ist  nicht  bekannt  geworden, 
daher  anzunehmen,  da0  man  sich  mit  Wiederholungen  jenes  Werks 
begnügte,  bis  im  Jahre  1600  Rinuccini  und  Peri  eine  neue  .Tra- 
gedia per  musica",  das  Schäferspfel  Eaiidice  verfaßten,  das  mit 
noch  viel  gröj^erem  Beifall  als  die  Dafne  zur  Feier  der  Vermahlung 
Heinrichs  IV.  von  Frankreich  mit  Maria  von  Medici  am  herzog- 
lichen Hofe  zu  Florenz  vor  eüier  glanzenden  Versammlung  aus- 
gezeichneter Künstler  und  angesehener  Herren  vom  Adel  aufge- 
führt und  sofort  gedruckt  wurde.  Peri  selbst  sang  den  Orpheus, 
und  viele  vornehme  Peisonen  wirkten  als  Ausübende  mit.  Bei 


*)  Mifgd«ilt  von  R  Pinnm  In  MusttnL  WodmibtaU  1888. 
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dieser  Voistettung  der  Euiidice  waren  einige  Stadce  von  der  Kom- 
position des  Qiullo  CaccinI,  der  die  ganze  Dichtung  zu  gleicher 
Zeit  in  Musik  gesetzt  hatte  und  sie  in  gleichem  Jahre  seinerseits 
vollständig  hl  Partitur  veröffentlichte.  Auch  war  Cacdnt  bei  dem 
nflmlichen  Feste  noch  mit  einem  von  Gabriello  Chiabrera  verfaßten 
»poemetio  drammatico',  //  rapimento  dl  Ce/alo,  beteiü^,  aus  dem 
einige  Arien  und  Chöre  in  seine  .Nuove  musiche*'  (1601)  über- 
gingen. Cacdni,  zu  Rom  geboren  um  1550  (daher  auch  Giulio 
Romano  genannt),  war  seit  1564  als  Sänger  und  vorzüglicher 
Lautenspieler  in  Florenz  tätig,  besuchte  1604  mit  seiner  Familie 
Paris  und  starb  1618  in  Florenz.  Seine  eigentliche  Bedeutung 
liegt  nicht  in  der  Opernkoniposition,  sondern  in  der  Weiterbildung 
des  rezitierten,  affeklvoUen  Sologesanges  für  Kammer  und  Kirche. 

Diese  frühesten  Musikdramen  enthalten  neben  den  Chören 
eigentlich  nur  Rezitation ;  hier  und  da  tritt  diese  zwar  dem  ariosen 
Gesänge  etwas  näher,  doch  ohne  sich  zu  vollem,  breitem  Gesänge 
zu  erheben.  Ja  man  vermied  diesen  breiten,  voll  dahinströmenden 
Gesang  geradezu  absichtlich,  und  Caccini  gesteht  offen,  sich  bei 
der  Ausarbeitung  einer  gewissen  edlen  Verachtung  des  Gesangs- 
mä^ipen  (una  certa  nobile  sprezzatura  di  canto)  befleißigt  zu  haben, 
—  eins  der  markantesten  Zeichen  dafür,  daft  das  neue  Musikdrama 
zunächst  nicliLä  anderes  als  ein  ganz  rationalistisches  Destillat  aus 
der  überhitzten  Retorte  der  Griechenschwärmerei  war.  Sehr  bald 
freilich  sollte  diese  , Verachtung"  des  Gesangsma$igen  gerade  in 
das  Qegentdl,  nflmlkh  in  sehie  Obersdiätzung  umschlagen.  Mit 
dem  Rezitativ  der  späteren  Oper  hat  dieses  frühe  Rezitativ  nur  den 
langsamen  Wechsel  der  Harmonien  auf  lang  ausgehaltenen  Ba|- 
noten  gemein.  In  der  melodischen  Fflhrung  dagegen  ist  es  zum 
TeO  noch  steif»  arm  an  ausdrucksvollen  Wendungen  und  durch- 
setzt mit  madrigalesicen  Halbscfalflssen. 

Peri  gibt  uns  in  der  Vorrede  zu  seiner  zweiten,  KKX)  komponierten 
und  zu  Venedig  bti  Marescottl  gedruckten  Oper  Eurtdke  sdbst  Rechen- 
schaft von  den  Gedanken  und  Wünschen,  die  sein  Streben  nach  Her- 
steilung dieses  dramatischen  Musikstiles  leiteten  und  beseelten.  Er  sei 
der  Meinung  gewesen,  sagt  er,  die  Griechen  und  Römer  hätten  sich  für 
dfe  dnmatlsche  Poesie  einer  musilcallschen  Ausdruclcsweise  bedient,  die 
zwar  über  die  gewöhnliche  Sprache  hinausgreife,  sich  aber  doch  nicht 
bis  zum  eigentlichen  Gesänge  erhebe,  sondern  vielmehr  zwischen  beiden 

')  Ein  ParUturneudnick  des  Werkes  von  Peri  erschien  bei  Q.  Riconli  in  MtUand, 
dn  ebeofoldicr,  indes  nldit  gut  vonsOndlKcr  desfcnlgen  von  Cicdnl  In  Bitners 
Pttbilktttoiicn  usw.  Bd.X. 
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in  der  Mitte  stünde  ~  sowohl  htai^chtUdi  des  Tonfalls  wie  der  Be- 
wegung; auch  bezüglich  der  letzteren  mfissc  eine  solche  Ausdrucksweise 


rasch  dahinstrOmenden  Rede  die  Mitte  halten.  Femer  habe  er  beobachtet, 
wie  manches  in  der  Deklamation  dnen  solchen  Nachdruck  erhalte,  daß 
es  der  Hervorhebung  durch  eine  dazu  angeschlagene  Harmonie  zugäng- 
Üch  sei,  während  wiederum  im  ferneren  Verlaufe  des  Sprechens  vieles 
vorkomme,  was  sidi  als  betonnngstos  unterordne,  daher  nicht  fOr  Jeden 
Ton  des  Gesanges  einen  Akkord  fordere,  sondern  vielmehr  zum  Aus- 
klinkten des  liegenbleibenden,  voran^c^^ani^encn  Akkordes  j^cf^ungen  werden 
könne.  ,So  bemerkte  ich",  fährt  er  uiigcidiir  lurt,  »auch  tlen  Wechsel  in 
Hebung  und  Senkung  der  Stimme,  wie  er  bei  den  mannigfachen  Gemüts- 
erregungen,  der  Trauer,  Freude  und  anderen  erscheint,  und  ließ  an  solchen 
Stellen,  je  nach  Maßgebe  der  Stärke  der  Leidenschaft»  die  Untersümme 
sich  fortl>ewmn  oder  zu  kon-  und  dissonierenden  Intervallen  des  Qe> 
Sanges  ruhn,  Ws  die  Stimme  des  Rezitierenden  durch  mehrere  Töne  hin- 
durch wieder  y.w  einer  Stelle  gelangte,  die  in  der  gewöhnlichen  Rede  be- 
tont wird  und  einen  neuen  Akkord  begehrt'  Wie  Peri  nun  zwar  nicht 
behaupten  mochte,  daß  der  dramatische  Gesang  der  Alten  genau  so  be- 
schaffen gewesen  sei,  so  glaubte  er  doch,  daß  ein  Gesarr  sn  beschaffen 
sein  tniisse,  sobald  er  sich  der  Rede  genau  anzuschlieben  trachte.  Er- 

Pänzende,  auJ  Interpunktion,  Modulation,  Deklamation,  Ausdruck  der 
rage  usw.  bezugnehmende  Bemerkungen  bei  D  o  n  i ,  a.  a.  O.  II,  Kap.  12 
und  13.  Ob  man  das  Rezitativ  damals  streng  taktmäßig  sang  oder 
es  je  nach  Bedürfnis  des  Ausdrucks  frei  und  ungebunden  nach  Art  un- 
seres heutigen  Seccorezltativs  vortrug,  sdiebit  nldit  ausgemacht  zu  sefai. 
Da  man  aber  vor  allen  Dingen  Wahrheit  des  Ausdrucks  nach  dem  Vor- 
bild  der  leidenschaftlich  gesteigerten  Rede  erstrebte,  so  ist  anzunehmen, 
daß  man  diesem  Prinzip  auch  wirklich  gefolgt  sein  und  den  Vortrag  je 
nach  dem  Inhalt  hier  t)eschleunlgt,  dort  angehalten  haben  wird.  Cacdnl 
fordert  in  seiner  unten  noch  näher  zu  erwähtienden  OesanfTielire  freie 
Ungezwungenheit  hinsichtlich  des  Zeitmaßes,  ebenso  Doni,  der  ausdrück- 
lich erwähnt,  dai^  Taktschlagen  in  der  Oper  nicht  gebräuchlich  sei. 

Immerbin  fehlte  es  doch  nicht  ganz  an  Partien  in  diesen 
Opem»  m  denen  der  Aiisdrack  einen  höheren  Flug  nimmt,  es  ist 
meist  dort,  wo  der  Text  seelische  Katastrophen  bietet,  s.  B.  m  Peris 
Euridice  die  Erzählung  der  Botin  Dahie  vom  Tode  der  Euridice, 
Orfeos  Klage  .Non  piango  e  non  sospino*  und  seine  Beg^Sung 
der  Unterwelt  »Funeste  piagge",  die  den  Zuhörern  Tränen  ent- 
lockt haben  soll,  Stellen,  die  auch  in  Cacdnis  Komposition  Höhe- 
punkte bilden.  Ungestüm  vorwärtsdrängende  Rhythmen,  unver- 
mittelt aneinandergesetzte  Harmonien,  wie  C-moll  neben  &dur, 
scharfe  Dissonanzen  und  häufiger  Gebrauch  übermäj|iger  oder  ver- 
minderter Intervalle,  das  sind  die  hauptsächlichsten  Mittel,  mit 
denen  der  gesteigerte  Affekt  jetzt  ausgedrückt  wird.  Nur  j^elegent- 
lich  fliegen  liedhafte  Abschnitte  mit  ein,  so  das  Strophcnlied  „Nel 
pur'  ardor*  des  Tirsi  bei  Caccini,  die  Begrttj^ung  der  Oberwelt 


zwischen  der  gedehnten,  gezogenen 
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durch  Orfeo  („Gioite  al  canto  mio"  mit  hübschen  Echowirkungen) 
bei  Pen.  Duettierende  Partien  und  Terzette  sind  nur  spärlich  vor- 
handen, beleben  aber,  wo  sie  erscheinen,  durch  ihre  meist  an- 
mutige, durchaus  nicht  ganz  kunstlose  Fahrung  den  Gang  der 
Handlung  aufs  angenehmste.  In  den  Chören  ist  sogar  reichlich 
vom  imitierenden  Stil  Gebrauch  gemacht;  wo  Tänze  (balli)  vorge- 
schrieben waren  —  und  das  kommt  sehr  oft  vor  — ,  erklinj:^cn  imi- 
tierend einsetzende,  aber  schlicht  homophon  fortgesetzte  Chore,  in 
denen  sich  höchstens  die  Oberstininien  in  Koloraturen  ergehen  wie 
z.  B.  beim  Schluß  der  Eundice  des  Caccini.  Der  Instrumental- 
musik war  ein  beträchtlicher  Raum  zugewiesen.  Nicht  nur  müssen 
wir  uns  den  bezifferten  Generalbaß  durch  ein  vollständiges  Or- 
chester von  Zupfinstrumenten  (Clavicembali,  Lauten,  Chitarronen) 
ausgeführt  denken  —  die  Vorreden  geben  darüber  Aufschlug  — , 
sondern  auch  an  andern  Stellen  waren  Instrumentalwirkungen  vor- 
gesehen. So  wird  bei  Cavaliere  die  Allegorie  des  „Vergnügens" 
durch  ein  Ritornell  im  Tanzcharakler,  walnsciieinlich  von  Flöten 
(Tibie  all'  antica;  geblasen,  eingtiührt;  Peri  macht  dem  angeblich 
griechischen  Triflauto  (Tripelflöte)  ein  Zugeständnis  in  den  Vor- 
und  Nachspielen  der  kleinen  Aria  ,Nel  pur'  ardor"  des  Schäfers 
Tifsl,')  wählend  Cacdni  besondere  WOnsche  bezüglich  neuer  instru- 
mentaler Wirkungen  nicht  ausdrflcklicli  angibt. 

Ist  Peri  augenscheinlich  der  naivere,  daher  stärkerer  Eindrücke 
fähige  Künstler,  dem  vor  allem  an  wahrem  und  treffendem  Affekt- 
ausdruck gd^n  war,  so  zeigt  sich  Caccini  wiederum  in  der  Kunst 
des  kolorierten,  ariosen  Gesanges  weiter  fortgeschritten.  Peri  be- 
rührt infolgedessen  unmittelbarer,  soweit  uns  überhaupt  ein  Mit- 
empfinden dieses  ganzen  Stils  gegeben  ist,  Caccini  weniger  un- 
mittelbar, weil  seine  Schnörkel  und  Koloraturen  einem  schon  sehr 
bald  antiquierten  Ausdrucksschatze  angehören.  Um  die  Wirkung 
beider  Euridice-Kompositionen  völlig  zu  begreifen,  mu^  man  neben 
dem,  was  die  Musik  an  sich  vermochte,  auch  hier  wieder  der  präch- 
tigen szenischen  Ausstattung  und  der  vielfach  neuen,  von  Doni 
auseinandergesetzten  Dramaturgie  gedenken,  der  Anordnung  und 
Aufstellung  der  Chöre,  der  bis  auf  den  einzelnen  Schritt  berech- 
neten Bewegungen  des  singenden  Schauspielers,  des  überraschenden 
Mit-  und  Ineinanderwirkens  zwischen  Bühne  und  Orchester.  Alles 
das  war  zum  großen  Teile  wenn  auch  nicht  völhg  neu,  so  doch 

0  Dieser  dtelilliiimlae  Sats  wurde  aber  «clbitvcntliidlldi  von  dnl  doictaieii 
FMMen  geblasen.  Ein  .TiUlanlo'  bei  nie,  andi  In  Oriedtenland  ntebt»  «dstfcrL 


Digitized  by  Google 


Vcridltnlt  dir  nmta  Oper  ztun  griediiichca  DraRU 


319 


unter  sich  in  ein  neues,  besonderes  Verhältnis  gebracht  worden, 
abgesehen  von  dem  transitorischen,  heute  nicht  mehr  zu  reprodu- 
zierenden großen  Eindruck,  den  die  vortrefflichen  Sänger  durch 
ihre  natfirlichcn  Stirn  mittel  und  durch  gewandte  Ausführnnp:  erzielt 
haben  inocjen  Pen  sowohl  wie  Caccini,  soviel  sie  auch  bestrebt 
waren,  ihr  eignes  Licht  leuchten  zu  lassen,  sie  vert^essen  nicht,  in 
ihren  wortreichen  Vorreden  eingehend  der  briilanteu  Sängerleistungen 
zu  gedenken. 

Fragt  man  nun  nach  dem  Verfuiltnis  der  neuen  Oper  zu 
ihrem  Ideal,  dem  altgriechischen  Muäikdrania,  so  ist  die  Antwort: 
es  war  ein  nur  äußerliches  und  formales.  In  htmg  aui  dit  leiten- 
den und  bewegenden  Ideen  und  des  Verhältnisses  zum  gesamten 
VoOcs-  und  Kutturleben  blieb  sie  ihm  so  fem  als  nur  mOgiich. 
Eigentlich  beruhte  die  Ähnlichkeit  nur  auf  der  allgemeinen  Oborein- 
stimmung  der  Form  (Verhältnis  zwischen  rezitierendem  Dialog  und 
Chor)  und  auf  der  Wahl  von  Stoffen,  die  der  antiken  GOtter-  und 
Heldensage  angehörten.  Wie  diese  Ähnlichkeit  rem  äußerlich  war, 
so  schwand  sie  denn  auch,  sobald  die  Musik  auf  dramatischem 
Gebiete  ihre  Flflgel  freier  zu  regen  begann.  Mit  der  Auhiahme 
des  Arienstils,  mit  der  Entwickelung  der  ariosen  Formen  und  der 
wachsenden  Ausdehnung  des  instrumentalen  Teils  kam  die  Oper 
alsbald  auf  einen  Weg,  der  sie  (auch  hinsichtlich  ihrer  Gesamt- 
gestalt) von  ihrem  ersten  Urbilde  immer  weiter  wegfflhrte.  Zwar 
bleiben  noch  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein  Stoffe  der  griechischen 
Mythe  und  Heldensage  beliebt,  aber  was  bei  den  Alten  Gegen- 
stand religiöser  Verehrung  und  mit  der  ganzen  Gesittung  und  mit 
nationalen  Interessen  verwachsen  war,  das  hatte  für  die  feine  italie- 
nische Gesellschaft  um  1600  und  später  nicht  die  geringste  innere 
Bedeutung,  sondern  war  nur  äußerlich  angeeignet.  Den  wirklichen 
Gehalt  der  antiken  Sage  und  Geschichte  zu  negieren,  brauchte  die 
Oper  weiter  kein  Bedenken  zu  tragen,  denn  die  alten  Götter  und 
Heroen  waren  ihr  doch  blo^  Schattenbilder  einer  Zauberlaterne, 
ohne  Körper  und  Wesenheit,  ohne  alle  natürlichen  ßeziciiungen 
zu  der  Zeit,  die  sie  auf  die  Bflhne  der  italienischen  Theater  herauf- 
beschworen hatte.  Ihnen  gegenüber  zu  einer  geschichtlichen  Ob- 
jektivittt  sid)  verpflichtet  zu  halten»  kam  niemand  in  den  Sinn. 
Wie  die  Liebe,  nicht  die  reine  und  naturwahre,  sondern  die  aus 
dem  Boden  verfeinerter  Sinnlichkeit  künstlich  empoigetriebene,  der 
Het>el  wurde,  der  sowohl  den  dramatischen  Apparat  der  Oper  wie 
die  ganze  Gesellschaft  in  Schwung  setzte,  so  wurden  Mythologie, 
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Heldensage  und  Geschichte  immer  mehr  eiüer  Vorwand  fflr  mo- 
derne, gehaltlose  Liebesgaukdeien,  denen  gegenflber  die  patheti- 
schen Ergfisse  und  moralisierenden  Reflexionen  des  Chors  kaum 
anderes  als  leere  Phrasen  sein  konnten.  Empfindung  und  Sprache 
entfernen  sich  vom  antiken  Geiste  so  weit  als  möglich,  Götter  und 
Helden  seufzen  und  girren  wie  verliebte  Schäfer,  kräftiges  Gefühl 
und  Natürlichkeit  des  Ausdrucks  kommen  vor  affektierter  Zärtlich- 
keit und  schwülstigem  Bilderkram  gar  selten  auf.  Einfache  thra- 
cische  Hirten  führen  nichts  als  die  höfischen  Redensarten  der  Flo- 
rentiner Salon?  im  Munde,  wie  z.  B.  Thyrsis  den  Amor  bittet, 
„dat)  er  einen  Platzregen  von  Süf3igkeit  auf  ihn  fallen  lassen  und 
ein  Lächeln  des  Paradieses  erregen  möge" ;  oder  Arcetro  den  Ort 
sucht,  „wo  sein  schönes  Feuer  zu  Eis  gefriere",  oder  „die  Erde 
und  ätherischen  Regionen  bei  den  wollüstigen  Seufzern  eines  ver- 
liebten Herzens  brennen".  Daneben  treiben  allegorische  Personen, 
Verkörperungen  von  Begriffen  und  Eigenschaften  auf  der  Bühne 
ihr  Wesen.  Von  der  Allegorieoper  Dell'  anima  e  del  corpo  des 
Emilio  del  Cavahere  wuicie  sciion  gesprochen;  unter  den  Glück- 
wflnschenden  bei  einem  florentinischen  Vermählungsfeste  treten 
sieben  Jungfrauen  auf,  eine  davon  in  der  Mitte,  hoch,  hehr  und 
feierlich,  in  ein  langes  grünes  Gewand  gekleidet,  die  Laute  schla- 
gend;  ihr  zur  Seite  je  drei  andere,  die  jedoch,  je  mehr  sie  sich 
von  ihr  entfernen,  desto  kleiner,  jünger  und  reicher  an  Putz  und 
Tand  erscheinen.  Ihr  Gesamtbild  stellt  die  Sphärenmusik  vor, 
einzeln  bedeuten  sie  die  griechischen  Oktavgattamgen:  in  der  Mitte 
die  ernste  dorische;  ihr  zur  Rechten  die  phiygische,  lydische  und 
mhcolydische;  zur  Linken  die  hypodorische,  hypophiygisChe  und 
hypolydische.  Je  mehr  sich  ihr  Tonumfang  zur  Höhe  wendet, 
desto  weniger  ernst  und  würdig  erscheinen  ihre  Vertreterinnen,  bis 
die  äußersten,  die  höchsten  Oktavgattungen  repräsentierend,  als 
reich  geschmückte  aber  unreife  Mädchen  dastehn.  In  anderen 
dramatischen  Stücken  erscheinen  Gesundheit,  Ehre,  Erfolg,  Un- 
dankbarkeit, Betrug  und  andere  Personiiikationen  von  Begriffen 
als  Handelnde.  Soweit  die  Dichter  vermochten,  aus  solchen  alle- 
gorischen Stücken  wenigstens  scharfe  Kontraste  herauszuarbeiten, 
entgegengesetzte  Charaktere  wie  etwa  „Piacere'  und  „Religione* 
plastisch  hinzustellen  und  gegeneinander  wirken  zu  lassen,  soweit 
sie  durch  die  äuftere  Schale  konventioneller  Fabeln  wie  der  von 
Orpheus  und  Eupydice  liefer  auf  den  Grund  der  darinlicgenden 
Seelenkonflikte  zu  blicken  vermochten,  so  weit  leisteten  sie  auch 
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der  Musik  treffliche  Dienste.  Denn  in  solchen  FMlen  waren  audi 

die  Tonsetzer  gezwungen,  tiefer  in  ihr  Her«  zu  greifen.  Aber  wie 
selten  finden  sich  Texte,  bei  denen  die  Vorzöge  die  Mängel  über- 
wiegen» bei  denen  Natürlichkeit  vor  Kflnstlichkeit  geht?  Und  noch: 
eins.  Das  moderne  Musikdrama  war  zunächst  ein  Monopol  des- 
Adels,  seine  Heimstätte  der  Prunksaal  geistlicher  oder  weltlicher' 
Fürsten.  Das  Volk  hatte  vorläufig  gar  nichts  mit  ihm  zu  tun. 
Das  führte  zn  flhertriebenem  Luxus  und  Prunk.  Die  Pracht  in 
der  Szenerie  und  ihren  Veränderungen  war  auncrordentlich :  grü- 
nende Felder,  anmutige  Gärten,  weite  Aussichten  in  ferne  Meere 
mit  aufgetürmten  Wellen,  Donner  und  Blitze,  die  aus  den  schwarzen 
Wolken  des  künstlich  verdunkeHcn  Himmels  sprühten,  angenehme 
Wohnungen  in  den  elysäischen  Gefilden,  Schrecken  des  Tartarus, 
unvorgesehenes  Emporwachsen  von  Bäumen  und  Büschen,  aus 
denen  hüpfende  Satyrn  heraussprangen,  Faunen  und  Silene  von 
fremder  abenteuerlicher  Gestalt,  Flüsse  vom  hellsten  Wasser,  worin 
Nymphen  herumplätscherten,  mohrische  Tänze,  Himmel,  aus  denen 
nach  und  nach  der  ganze  Olymp  zur  Erde  niedersteigt,  alles,  was 
sich  in  der  physischen  Welt  nur  irgend  als  reizend  und  sinnan- 
regend bieten  und  zur  Fabel  schicken  wollte,  wurde  zum  Schmucke 
herbeigeholt  (vgl.  Arteaga  1,  254). 

So  stand  denn  also  die  junge  Oper  da,  geziert  mit  aller 
Pracht  der  HoffestUcfakdten,  gepflegt  von  der  Elite  der  Gesellschaft, 
bestellt  von  den  ersten  Musikern  der  Zeit  und  von  den  Kunst- 
richtem  einstimmig  behachtet  als  die  Krone  dessen,  was  der  kttnst* 
leriscben  Kultur  bis  dahin  flberhaupt  zu  erreichen  möglich  war. 
Es  sollte  sich  sehr  bald  zeigen,  dag  die  Schranke,  die  anfangs 
zwischen  ihr  und  dem  Volke  gezogen  war,  nicht  stark  genug 
war,  eme  schnelle  Verbreitung  der  Oper  etwa  zu  hindern.  Nicht 
lange  wfihrt  es,  da  tritt  sie  auch  vors  Volk  und  wird  alsbald  ein  un- 
entbehrlicher Bestandteil  des  öffentlichen  Musiklebens  in  Italien, 
dessen  nationale  Bedeutung  bis  auf  den  heutigen  Tag  außerordent- 
lich geblieben  ist.  Vorderhand  blieb  sie  noch  beschränkt;  bis 
zum  Jahre  1607  scheinen  sogar  in  f^orenz  keine  neuen  Opern  ent- 
standen zu  sein.  Dennoch  verbreitete  sich  die  Oper  sehr  bald  nach 
einigen  bedeutenden  Musikplätzen  Italiens.  Schon  1601  wurde  die 
Euridice  des  Rinuccini  und  Peri  zu  Bologna  aufgefflhrt,  im  Jahre 
1604  die  Dafne  der  nämlichen  Verfasser  zu  Parma.  In  Rom 
wurde  nach  dem  Berichte  des  Pietro  della  Valle  während  des  Karne- 
vals 1606  eine  musikalische  Vorstellung  auf  einem  herumziehenden 

V.  Dommer,  Musikgeschichte.   1  Aufl.  Ol 
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Wagen  (Thespiskarren)  gegeben.  Das  von  della  Valle  selbst  ge- 
dichtete Stack  hie$  Carro  di  fedeltä  <tAmore  (gedruckt  Rom  161t), 
die  Musik  war  von  Paolo  Quagliati,  der  auch  verschiedenes 
fQr  die  Kirche  komponiert  hat  Das  Personal  t>esfamd  nur  aus 
fUnf  Sängern  und  ebenso  vielen  Instrumentisten,  weil  auf  dem 
Wagen  nicht  mehr  Platz  hatten.  Die  Stimmen  sangen  abwech- 
selnd bald  einzeln,  bald  vereinigten  sie  sich  zu  zwei-»  drei-  und 
endlich  zu  fQn&timmigen  Ensembles.  Der  Gesang  war  nicht  durch- 
weg in  dem  einfachen,  die  ZuhOrer  bald  langweilenden  Rezitativ- 
stile, sondern  audi  sdimudcreicfa  und  voll  anmutiger  Lebendigkeit 
Das  Stack  gefiel  den  Römern  so  gut,  da$  viele  es  vier-  bis  sechs- 
mal anhörten  und  der  Wagen  immer  von  einer  gro^oi  Volksmenge 
umlagert  war.  Eine  zweite  dramatische  Komposition  Quagliatis, 
die  bei  Gelegenheit  einer  fürstlichen  Hochzeit  1623  aufgeführte 
Sfa^a  armoniosa,  hat  einzelne  hübsche,  melodische  Duette  und 
gute  einstimmige  Sätze,  in  denen  bisweilen  schon  eine  Solovioline 
bemerkenswert  hervortritt.  *)  —  Das  Jahr  1606  sah  in  Rom  aber 
noch  eine  zweite  Oper  entstehen,  eine  Parallelkomposition  tu  Ca- 
valieres  Rapprescntazione,  nämlich  die  als  „Drarama  pastorale" 
bezeichnete  Oper  Eumelio  des  Agostino  Agazzari,  eine  Ver- 
quickung des  alten  Schuidramas  mit  der  neuen  florentiner  Hirten- 
oper (s.  unten  S.  326).  Mit  Cavalieres,  Quagliatis  und  Agazzaris 
Schöpfungen  war  in  Rom  der  Boden  für  die  Üper  gut  vorbereitet, 
neue  und  bedeutendere  Werke  aufzunehmen.  Die  Geistlichkeit 
stand  der  ganzen  Bewegung  durchaus  wohlwollend  zur  Seite;  Papst 
und  Kardinäle  überbotL;)  sich  sogar  im  Furderu  des  dramatischen 
Stils,  sei  es,  daß  sie  zu  iiioaodischcn  Szenen  für  die  Feier  grol3er 
Kirchenfeste  anregten  (Maricnklagen,  Stabal  niater-Kompositionen, 
Weihnachtsmonodien),  sei  es,  da^  sie  sich  selbst  schöpferisch  als 
Dichter  betätigten. 

')  VerstliieiJenc  F.inlatJen,  daniiiler  eine  .Toccata  con  un   Violino  •  It  TlOftW', 
rührten  von  dem  weiter  unten  zu  erwähnenden  SteHano  Landi  her. 
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Oper,  Oratorium  und  Kirchenmusik  in  Italien 
während  des  17.  Jahrhunderts 

Italien,  das  sich  die  Ehre  ziisdueibea  darf,  die  Oper  sowohl 
praktisch  wie  theoretisdi  eingeführt  zu  haben,  steht  auch  wfihrend 
des  ganzen  17.  Jahrhunderts  an  der  Spitze  der  Nationen.  Vier 
groSe  Abschnitte  lassen  sich  m  der  italienischen  Opemgeschichte 
dieser  Zeit  unteischeiden:  die  fiorentiner  Oper  (von  1594  bis 
ins  dritte  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts);  die  römische  Oper 
(von  1600  bis  in  die  Mitte  des  Jahrhunderts);  die  venezianische 
Oper  (von  1637  bis  gegen  Ende  des  Jahrhunderts);  die  neapo- 
litanische Oper  (vom  letzten  Viertel  des  17.  bis  weit  ins  18.  Jahr- 
hundert hinein).  Unter  «Uesen  vier  Gruppen  hat  die  vene- 
zianische in  der  angegebenen  Zeit  bei  weitem  den  Vorrang  be- 
sessen, insofern  sich  ihr  Stil  und  ihre  Haltung  allmählich  über  ganz 
Italien  ausbreiteten  und  um  1660  nahezu  alle  italienischen  Opern 
den  Typus  der  venezianischen  zeigen. 

Nach  den  außerordentlichen  Erfolgen,  die  Peri  und  Caccini 
in  Florenz  mit  ihren  Schöpfungen  davongeuagen  hatten,  war 
Aussicht  vorhanden,  daß  diese  Stadt  sich  auch  fernerhin  eine  ge- 
wisse Machtstellung  im  Gebiete  der  Oper  anzueignen  berufen  war. 
Seltsamerweise  geschah  dies  aus  unbestimmbaren  ürunileii  nicht. 
Schon  im  dritten  Jahrzehnt  tritt  sie  unter  den  italienischen  Opern- 
pflegestatten  in  zweite  Reibe,  ohne  sich  später  wieder  emstlich  um 
den  ersten  Rang  zu  bemühen.  Nur  ein  Meister  machte  in  den 
ersten  Jahrzehnten  in  Florenz  als  Openikomponist  von  nch  reden: 
Marco  da  OagUano*  Zu  Gagliano  in  Toskana  um  1575  geboren, 
Schiller  von  Luca  Bati,  nach  dessen  Tode  (1606)  sein  Nachfolger 
als  Kapeihneister  an  S.  Lorenzo  in  Florenz,  1611  Hofkapellmeister, 
gestorben  1642,  hat  Gagliano  sich  in  mannigfochster  Weise  um 
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das  Florentiner  Musikleben  verdient  gemacht.^)  Als  Gründer  der 
Accademia  degl'  Elevati,  einer  der  vielen  schöngeistigen  Vereine, 
die  um  diese  Zeit  in  Italien  entstanden,  sorgte  er  für  engeren  Zu> 
sammenschlu^  der  musikalisch  Gebildeten  seiner  Stadt,  als  Kapell- 
meister wirkte  er  erfolf^reich  und  erzieherisch,  als  Komponist  geist- 
licher und  weltlicher  Gesant^smusik  (sechs  Bücher  Madrigale)  ver- 
trat er  die  moderne  Richtung,  als  Opemkomponist  versuchte  er 
erfoli^reich  über  Peri  und  Caccini  hinauszudringen.  Sein  Haupt- 
werk in  diesem  Fache  wurde  zwar  für  Mantua  komponiirt  und 
1608  dort  bei  einer  fürstlichen  Hochzeit  aufgeführt,  doch  darf  es  ohne 
weiteres  für  Florenz  in  Anspruch  genommen  werden.  Die  Oper 
führte  den  Titel  Dafne  und  bestand  textlich  aus  einer  teilweisen 
Umarbeitung  des  älteren  Librettos  von  Rinuccini.  Der  Musik,*) 
namentlich  den  Rezitativen,  haftet  zwar  an  vielen  Stellen  noch  die 
typische  Formelsprache  der  Peri  und  Cacciru  an,  gewisse  Kolora- 
turen erinnern  sogar  unmittelbar  an  letzteren,  aber  im  ganzen  ist 
doch  bereits  ein  ziemlicher  Fortschritt  zum  Ausdrucksvollen  zu  er- 
kennen, ein  Streben  nach  melodiöser  Haltung  und  formaler  Ab- 
Timdung  der  Sologesänge.  Auffallend  reidi  ist  der  Chor  beschäftigt» 
dem  hier  nicht  nur  die  Aufgabe  zufallt,  bei  passender  Gelegen- 
heit  ein  Madrigal  zu  singen,  sondern  der  während  ganzer  Szenen 
dramatisch  mit  eingreift,  gewichtige  Satze  der  Hauptpersonen  wieder- 
holt und  weiter  ausfahrt,  bisweilen  unter  Zurückkommen  auf 
eine  Refiainstrophe,  wie  im  letzten  Akt  bei  ,Piangde  Ninfe".  Aus 
der  bunten  Mischung  von  Soli,  Duetten  und  ChOren  ergeben  sich 
Eindrflcke  von  gro$er  Lebendigkeit  und  Bflhnenwirksamkeit  Wie 
hohen  Wert  Gagliano  gerade  auf  letztere  legte,  beweist  das  sehr 
eingehende  Vorwort,  das  er  der  im  Jahre  1608  in  Florenz  gedruckten 
Partitur  voranschickte.  In  bezug  auf  Obereinstimmung  von  Spiel 
und  Musik,  Bühnenvorgang  und  Tonausdruck  finden  sich  die  pein- 
lichsten Vorschriften:  die  Bewegungen  des  Chors  in  der  Kampi- 
szene  mit  dem  Drachen,  die  Schritte,  die  Apollo  dabei  zu  machen, 
die  Stellungen,  die  die  übrigen  Darsteller  einzunehmen  haben,  sind 
aufs  genaueste  bestimmt.  Nahezu  die  ganze  Oper  wird  auf  ihre 
Regiebehandlung  hin  einer  solchen  Analyse  unterzogen.  Auch 
an  Notizen  aber  Kostüme  und  Dekorationen  fehlt  es  nicht.  Vom 


0  Biographisches  in  der  Studie  von  £.  Vogel  im  5.  Bande  (1889)  der  Viertd)abfS- 
sdvUt  lOr  MtisikwtoeiiKliiiL 

*)  TeilwdM  Im  Ncmiflick  in  Bd.  X  der  Pttblllnlloaca  der  Otadltdiaft  lilr  Murik- 
(oncintng. 
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Drachen  wird  veiUuigt,  da)  er  gro(  sei,  die  Plflgel  bewege^  Feuer 
speie,  sich  foitwAhrend  hin  und  her  bewege  ~~  wer  dachte  dabei  nicht 
an  den  Wagneischen  Wurm  Pahier?  Zeichnungen  und  Figurinen 
fflr  dies  Ungetüm  und  die  Darsteller  (mitgeteilt  in  den  Akten  der 

florentiner  Musikakademie  1895)  zeigen,  auf  welche  Realistik  man 
dabei  au^^g.  Für  Apollo  beansprucht  Gaghano  zwei  Darsteller: 
einen,  der  als  Schauspieler  die  Kampfbewegungen  macht,  und  einen 
andern,  der  hinter  der  Szene  singt;  beide,  so  verfangt  er,  müßten 
sich  selbstverständlich  so  lange  miteinander  üben,  bis  sie  als  eine 
einzige  Person  erschienen.  In  einer  anderen  Szene,  wo  Apollo 
Lyra  spielend  vor;^eführt  wird,  soll  der  Schauspieler  nur  harfen- 
artige Bewegungen  machen,  indes  hinter  der  Szene  vier  Violen  die 
wirkliche  Lyramusik  nachahmen.^)  —  Verloren  gegangen  ist  die 
Musik  zu  Gagiianos  Medoro  und  zu  der  geistlichen  Rappresentazione 
di  Sa.  Orsola  (1624),  von  der  nur  das  in  vieler  Hinsicht  inter- 
essante Textbuch  erhalten  ist.  Die  Oper  Flora^  ein  allegorisch- 
mythisches Hochzeitsstück  aus  dem  Jahre  1628,  enthält  zierliche, 
graziöse  Musik,  an  der  freilich  Peri,  der  mehrere  Einlagen  kompo- 
nierte, nicht  unbedeutenden  Anteil  hat.  Noch  erwähnt  sein  mag 
die  Oper  La  Uberazione  di  Ruggiero  (1625)  von  Francesca 
Caccini,  der  Tochter  des  ersten  Opernkomponisten  und  grollen 
Gesangsmeisters,  ein  ziemlich  ausgeführtes,  mit  reichlichen  Ballett- 
einlagen versehenes  Stück,  das  hübsches  Talent  und  namentlich 
hinsichtlich  der  Instrumentation  Einflüsse  Monteverdia  (siehe  unten 
S.  333)  venfli  Damit  ist  flhr  längere  Zeit  das  floientitter  Opem- 
leben  abgeschlossen. 

Um  dieselbe  Zeit,  da  Gagliano  in  Florenz  schuf,  erstehen 
der  Oper  ui  Rom  eine  Anzahl  talentvoller  Pfleger  und  Förderer. 
Man  kann  geradezu  von  einer  römischen  Oper  der  ersten 
Hfllfte  des  17.  Jahrhunderts  sprechen.*)  Dem  Gesangsstil  nach 
schlieft  diese  sich  natürlich  zunächst  dem  florentiner  Muster  an, 
ohne  sich  auf  die  Dauer  mit  bloßer  Nachahmung  zu  begnflgen. 
Als  ihr  Charakteristikum  kann  der  Reichtum  an  gro$en,  stark  be- 
setzten ChOren  bezeichnet  werden.  Wohl  rechnete  auch  die  floren- 
tiner Oper  mit  Chorwirkungen;  was  indessen  die  römische  Oper 
bietet,  geht  weit  aber  jene  hinaus  und  hat  seinen  Grund  darin, 

")  Abgedruckt  bei  Solertl,  Le  origin!  del  Melodramma. 

*)  Hierzu  H.  Qoldschmldt,  Studien  zur  Geschichte  der  italienisciieo  Oper 
Im  17.  Jilnliiiiidcri,  190t.  R  RolUnd,  ifbtoln  d«  rop4n  «a  Europ«  «vaiit  Udly 
4A  Sciitettl,  1SB6. 
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daj^  das  römische  Publikum  von  jeher  nn  Chorpfcsans!;  in  ,c:röt3ercri 
Dimensionen  gewöhnt  war  und  ihn  nun  auch  m  der  Oper  nicht 
gern  missen  wollte.  Schon  hierin  zeichnete  sich  also  die  römische 
Oper  von  der  viel  bescheideneren  florentiner  aus.  Ferner  laßt  man 
die  seit  1600  immer  mehr  wachsenden  Fortschritte  der  Instrumental- 
musik nicht  unbeachtet,  sondern  bedient  sich  ihrer,  wo  immer  es 
angeht.  Man  schickt  den  Stücken  Ouvertüren  voraus  (bei  Landi 
noch  „Canzone" ,  hinfort  aber  schlechthin  „Sinfonia"  genannt), 
leitet  die  Arien  durch  Vorspiele  ein,  die  am  Schlüsse  wiederholt 
werden  (Ritornelle),  oder  läfjt  gelegentlich  sogar  ein  Soloinstru- 
ment  beziehungsreich  zur  Solostimme  in  ein  Verhältnis  treten. 
Und  auch  im  gesanglichen  Teil  zeigt  sich  s,  da^  die  florentiner 
Reform,  obwohl  sie  die  Grundlage  bildet,  alsbald  manchen  Wand- 
hingen unterworfen  wurde. 

Es  stellte  sich  heraus,  da^  der  Rezitativgesang  zwar  unersetz- 
bar sei,  wo  es  sich  um  dramatisch  fortschreitende  Momente  han- 
delte, bei  Monologen  und  Dialogen,  ErzShlungen  und  Berichten, 
dafi  er  indessen  an  Stellen,  wo  der  Text  lyrisches  Verweilen  ge- 
bietet, nicht  ausreiche.  Das  Recht  der  Melodie,  des  kantablen  Ge- 
sanges, lieg  sich  in  der  Tat  nicht  ungestraft  verletzen;  Mazzoccfai 
und  Genossen  rufen  denn  auch  die  Geachtete  sehr  bald  zurflck. 
Mazzocchi  erldart  in  der  Vorrede  seiner  Catena  ^Adane  (S.  327)  ge- 
radezu, er  habe,  um  der  Langenweile  des  ewigen  Rezitativs  (il  tedio 
del  recitativo)  vorzubeugen,  mehrere  »Arien'  ehigelegt.  Stocke  also, 
in  denen  sich  die  Stimmung  frei  ausbreiten  kann.  Und  dieser  früher 
oder  später  notwendig  werdenden  Reaktion  schloß  man  sich  sehr 
bald  anderwärts  an,  hatte  sich  vorher  schon  einer  der  größten  Musik- 
dramatiker des  17.  Jahrhunderts  angeschlossen:  Monteverdi.  Mit 
Agostino  Agazzaris  Eumelio,  der,  wie  erwähnt,  1606  im  jesuiti- 
schen Seminario  romano  in  Szene  ging,  schritt  die  römische  Oper 
zunächst  noch  auf  der  Bahn  fort,  die  Cavalieri  mit  seiner  Rappre- 
sentazione  (S.  314)  eröffnet  hatte.  Zwar  bewehrt  sich  die  Handking 
im  Gebiete  des  Schäferspiels  und  ist  „dramma  pastorale^  ^;;e- 
nannt,  aber  der  moralisierende,  er7icberi«;che  Grundzut^  pi'ügt 
sich  deutlich  aus,  und  auch  der  Allci^onc  (Chöre  der  „Laster") 
ist  breiter  Raum  gewidmet.  Die  Musik  des  römischen  Meisters 
erhebt  sich  nicht  viel  über  das  Mittelmaß  des  bis  dahin  Geleisteten, 
strebt  aber  iClarheit  und  Faßlichkeit  an.  Unter  den  Chören  stehen 


')  S.  oben  S.  322,  Anm.  1. 
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eine  Anzahl  nur  einstimmiger.  Vielleicht  als  erster  aber  hat 
Agazzari  das  Kunstraittel  der  Variation,  das  namentlich  bei  den 
Instrumentisten  schon  Iflngst  in  Ansehen  stand,  für  die  Oper  zu 
veiwendcn  gesucht  Es  handelt  sich  um  einen  Gesang,  dessen 
Melodie  fortschieHend  mit  immer  leicheren  Koloraturen  umhangen 
wird,  eine  Praxis,  die  aber  zunächst  weniger  in  der  Oper  als  im 
monodischen  Kammer*  nnd  Kiichengesang  gepflegt  wird.  Auf 
Agazzari  folgte  Pilippo  Vitali  mit  einer  ebenfalls  noch  im 
Botentiner  Stil  gehaltenen  Anüua  (1620),  dann  Domenico 
Mazzocchi,  ein  sehr  begabter  und  phantasievoller  Komponist, 
mit  La  Catena  d'Adone  (1626),  emer  allegorisch-mythischen  Oper, 
in  der  bereits  Qppige  Chorwirkungen  (darunter  ein  Zyklopenchor 
fflr  drei  Männerstimmen)  entfaltet  sind.')  Noch  flt>er  ihm  als 
Dramatiker  steht  Stefiano  Landi  mit  seinem  schon  1619  auf» 
geführten  La  Motte  d'Orfeo  und  der  Legendeaoper  S.  Alessio 
(1634).  Nicht  nur  im  Schalten  über  grof^e  Chormassen  und  über 
die  Effekte  des  Orchesters  ze!>t  sich  Landis  hervorrnp-endcs  drama- 
tisches und  musikalisches  Talent,  sondern  er  geht  auch  m  der 
charaktervollen  Zeichnung  der  handelnden  Personen  mit  einer 
Bestimmtheit  und  Überkf^cnlieit  zu  Werke,  die  in  vielem  an 
Monteverdi  erinnert  und  direkt  zu  Cavalli  hinüberführt.  Die  dritte, 
vierte  und  fünfte  Szene  des  zweiten  Akts,  darunter  c  i  [großer 
Monolog  des  heimlich  als  Pilger  nach  der  Heimat  zurückgekehrten, 
von  Mutter  wie  Gatlin  nicht  erkannicu  Alessio,  gehören  —  vom 
Standpunkt  der  Zeit  aus  betrachtet  —  zum  Besten,  was  die 
damalige  Oper  zu  bieten  vermochte.*)  Auch  lustige  Szenen,  wie 
sie  spMer  in  der  venezianisdien  Oper  an  der  Tagesordnung  smd, 
kommen  bereits  vor  und  uniertirechen,  wie  das  Instige  Dnett  der 
beiden  Pagen  Martio  und  Curtio  m  der  dritten  Szene  des  ersten 
Aktes  zeigt,  den  Emst  der  Handlung,  freilich  nicht  immer  an  der 
rechten  Stelle« 

Seltsamerweise  hat  gemde  die  komische  Oper  ihren  Ausgang 
von  Rom  genommen,  und  noch  seltsamer  etachemt  die  Tatsache, 

dal^  der  später  als  Qemens  IX.  zum  Papst  gewählte  Kardinal 
Giulio  Rospigliosi  es  war,  der  als  Dichter  nachhaltig  auf  die  Pflege 
der  komischen  Oper,  der  musikalischen  Komödie,  eingewirkt  hat. 
Seine  beiden  hierher  gehörigen  Dichtungen  Che  soffre,  speri  und 
Dal  mal  Ü  bene  wurden  von  den  besten  römischen  Komponisten 

*)  Notenproben  auch  fflr  das  Folgende  bd  Oold»cliiii<dt,  a.  «.  O..  S.  15511 
■)  OoldaehmU«,  «.  a.  0.,  &  SM  ff. 
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in  Musik  gesetzt,  die  erste  (1639)  von  Virgilio  Mazzocchi 
(dem  Bruder  Domenicos)  zusammen  mit  Marco  Marazzoli,  die 
zweite  (1654)  von  Abbatini  und  demselben  Marazzoli.  Als 
Muster  für  den  komischen  Stil  dieser  Zeit  kann  die  Ariette  des 
Tabacco  im  zweiten  Akt  des  zweiten  Stücks  mit  ihren  amüsanten 
Solfeggien  gelten.')  Andere,  ähnliche  Stücke  folgten.  —  Neben 
den  Genannten  traten  ferner  aus  römischen  Kreisen  als  Opern- 
komponisten  hervor:  der  als  Sänger  bochbertthmte  und  gdeierte 
Vittorio  Loreto  {La  Qalatea  1639),  Michelangelo  Rossi 
{Embüa  sul  Qiordano  1637,  ebenfalls  vom  Kardinal  Rospigliosi 
gedichtet)  tmd  Luigi  Rossi,  dessen  Orfeo  1647  in  Paris  in 
Szene  ging. 

In  vieler  Beziehung  noch  folgenreicher  als  das  Schaffen 
dieser  Römer  wurde  für  die  gesamte  spätere  Operakomposition  das 
Wirken  des  Qaudio  MonteventI,  der,  1567  m  Ciemona  geboren 
und  seit  1590  als  Sflnger  und  Violinist  am  Hofe  von  Mantua  an- 
gestellt, von  1613  an  bis  zu  seinem  Tode  1643  als  Kapellmeister 
an  S.  Marco  in  Venedig  wirkte  und  hier  den  Grundstdn  für  den 
Ruf  Venedigs  als  Opernzentrale  legte.*)  Zwar  hat  dieser  größte  und 
erfindungsreichste  Tonmeister  seines  Zeitalters  auch  vieles  für  die 
Kirche  komponiert:  Messen,  Psalmen,  Motetten,  besonders  geistliche 
Madrigale,  doch  ist  sein  entscheidender  Einflu$  auf  die  Musik  nach 
seinen  weltlichen  Madrigalen  und  Musikdramen  zu  beurteilen.  Seiner 
ganzen  auch  in  den  Kirchenstücken  hervortretenden  Kunstempfin- 
dung nach  steht  Monteverdi  schon  mit  beiden  Fü^en  auf  modernem 
Boden.  Sein  Streben  ging  gleich  dem  seiner  jüngeren  itahenischen 
Zeitgenossen  auf  Stärke  und  Eindringlichkeit  des  Gefühlsausdrucks 
aus,  auf  Darstellung  leidenschaftlich  stark  erregter  Zustände,  auf 
Hervorhebung  der  tiefen  Kontraste  des  Seeleniebens,  und  hier  Iiel5 
er  denn  auch  seine  Vorgänger  und  nächsten  Mitlebenden  weit  hinter 
sich.  Zur  Erreichung  treffender  Charakteristik,  die  ihm  über  alles 
ging,  bediente  er  sich  gewisser  bis  dahin  noch  wenig  gekannter 
Mittel,  vor  allem  der  Dissonanz  in  ihren  hundert  und  aber  hundert 
verschiedenen  Erscheinungsmöglichkeiten.  Im  Gebrauche  der  Disso- 
nanz drang  er  fast  bis  zur  letzten,  beinahe  dritthalb  Jahrhunderte 
kaum  überschrittenen  Grenze  vor  und  wagte  Iiitervallenverbindungen, 
die  die  damalige  Theorie  empfindlich  vor  den  Kopf  stiegen  und 
ihm  heftige  Anfechtungen  gelehrter  Kunstgenossen  zuzogen.  Dem- 

')  Ooldschmidt.  a.  a.  O.,  S.  335. 

^  Biogupbie  von  E.  Vogel.  Viertdj«hmchrlft  usw.  Bd.  III  (1887). 
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ungeachtet  gingen  sie  größtenteils  in  die  Praxis  der  folgenden 
Zeit  ein  und  führten  die  Behandlung  der  Harmonie  und  des 
Modulationswesens  hinsichtlich  ihres  erweiterten  Gebrauchs  in  ein 
neues  Stadium  hiflflber.  So  lieg  er,  was  vor  ihm  nodi  idemand 
gewagt  hatte,  u.  a.  die  Ideine  S^me  und  den  Tritonus  (als  Ober- 
mäßige  Quart  oder  verminderte  Quint)  ohne  Vorbereitung  sogar 
in  den  äußeren  Stimmen  eintreten,  bediente  sich  mehreier  gleich- 
zeitiger Dissonanzen  als  Vorbalte  in  verschiedenen  Stimmen,  nflmlich 
der  Septime  in  Verbindung  mit  Secnnde  und  Quarte»  der  None  in 
Verbinduitg  mit  der  Septime,  auch  wohl  der  None  mit  Septime 
und  Quarte  oder  Undedme.  Als  Gegner  solcher  Neuerungen  trat 
Giovanni  Maria  Artusi  auf  mit  seiner  in  Qesprlchsform  ab- 
gefaßten Schrift  Delle  imperfetüoni  äeUa  modema  rnusUa,  die 
1600  {Mwamente  stampato)  erschien,  Bezug  nehmend  auf  das 
1598  herausgekommene  dritte  Buch  der  Madrigale  Monteverdis,  in 
dem  sich  solche  Tonverbindungen  besonders  zahlreich  vorfinden. 
Artusi,  Canonicus  regularis  zu  S.  Salvatore  in  Bologna,  war  ein 
gründlicher  Kenner  der  Theorie  und  gelehrter  Schriftsteller  über 
den  Kontrapunkt  {L'arte  del  Contrappunto  1586),  verstand  aber  die 
Zeit  und  die  rasch  vorwärts  drängende  Entwickelung  der  Tonkunst 
nicht,  denn  sein  dem  Monteverdi  gemachter  Vorwurf,  „da^  er  den 
letzten  Zweck  der  Musik,  zu  ertrotzen,  aus  den  Augen  verliere", 
war  ein  Verkennen  der  höheren  Kimstabsichten  dieses  Meisters. 
Mit  um  so  mehr  Bew-mderung  und  hreude  nahmen  die  Anhänger 
der  neuen  Richtui^g  Monteverdis  Produkte  auf.  Seine  ausgezeichnete 
Tätigkeit  als  Maungalist  umfaßt  ein  halbes  Jahrhundert:  1587  trat 
er  mil  dem  ersten  Buche  heraus,  1638  erschien  das  achte  und  letzte.") 
Die  ungezählten  Auflagen  beweisen,  da^  er  damit  seiner  Zeit  genug 
getan.  Der  Form  nach  hängt  Monteverdis  Madrigal  durchaus  mit 
dem  der  älteren  Madrigalisten  Marenzio,  Venosa  usw.  (S.  154  ff.)  zu- 


*j  i*$$Umm  (bdSf  e«  In  der  Sctarift  DHU  ImptrfHttoiU  de.  BL  99  von  mdinrtii 
nflaen  Maddgaleii  des  Monteverdi,  dessen  Name  in  dem  ganz«i  Buche  QbriKens  nicht 
genannt  ist)  non  era  Ingrata,  se  bene  introduce  nuove  regole.  nuovl  modl  et  nuova 
Jrase  äel  dire,  sono  pero  aspri  et  all  udito  poco  piacevoU,  ne  possono  essere  aUrinunii ; 
pntk»  mmUrt  du,  st  tnsgndltcom  te  toone  Regol»,  paH§  fiuuUUe  luUa  §$p*fUit*a  — 

parte  spaculale  dalli  Natura:  e!  partr  daUa  deriostratlone  drTr.nr.trr.te :  blsogna  credere 
che  siano  cose  deformi  daUa  natura  et  proprietä  äeW  Harmonia  proprio,  et  lontane 
äot  fing  det  Mtuieo.  che  i  la  äUettatione'  etc.  Dat  Mtdiigal,  Cnnfa  AmarttÜ,  m» 
dera  Artusi  dnida«  Taicte  zat  Rcchtferttgung  seines  Tadels  mitteilt,  steht  bei  Maitini 
Saggio  di  Contrapp.  II.  191,  und  wir  dürften  danach  wohl  begierig  actai  »itiAren,  «as 
ArtBsi  zu  manchem  spiteroi  Musilq>rodukte  gesagt  haben  wfirde. 

^  Sin  tumtai  vcvöltaiillidil*  aadi  Mhttn  Tode  Vlnccntl  1690  In  Venedig. 
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sammen,  nur  inhaltlich  geht  er  über  sie  hinaus,  indem  er  dem 
Sinn  der  Worte  bei  weitem  mehr  Bedeutung  beilegt  und  für  den 
Ausdruck  der  Affekte  leuchtendere  Tonfarben  bereit  hält.  Hatten 
die  Alteren  durch  Einfahrung  der  Chromatik  hierzu  schon  ein  will- 
kommenes Mittel  geboten,  ein  Mittel,  das  Montererdi  ttäit  wohl 
kannte,  ofane  es  ebenso  kauf  ig  anzuwenden,  so  tritt  bei  ihm 
nun  die  freie  Bebandlung  der  Dissonanz  als  ein  weiteres  hinzu; 
und  damit  nun,  in  Veibmdung  mit  Schönheit  und  Klarheit  der 
StimmfDhntng,  Originalität  derThemenetf  indung  und  uneischOpIlicber 
Phantasie,  entstanden  Werke,  deren  itmerer  Reichtum  uns  noch 
heute  außerordentlich  dOnkt  und  geeignet  ist,  neues  Interesse  an 
der  Madrigalliteiatur  In  den  Kreisen  unserer  Sfinger  und  SSngeriimen 
zu  erwecken.') 

Monteverdi  war  bereits  als  Musiker  Iflngst  anerkannt,  als  er 
sich  1607  zum  erstenmal  aufs  dramatische  Gebiet  begab.  In  diesem 
Jahre  ging  sein  Orfeo ')  zu  Rinuccinis  Dichtung  am  Hofe  zu  Man- 
tua  in  Szene.  Schon  im  nächsten  Jahre  folglen,  bei  Gelegenheit 
der  Vermahlung  des  Franz  von  Gonzaga  mit  Margarete  von  Sa- 
voyen  ebenfalls  zu  Mantua  und  mit  Gaglianos  Dafne  zusammen,  die 
Arianna  und  die  Tanzoper  //  ballo  delle  ingrate,  beide  auch  von 
Rinuccmi  gedichtet.  Den  meisten  Beifall  scheint  die  Arianna  ge- 
funden zu  haben,  deren  Musilc  verloren  ist  bis  auf  das  Hauptsttlck, 
die  berfJhmte  Klage  der  Ariadne  (Lamento  d'Arianna),  bei  der  die 
Zuliörer  zu  Tränen  gerührt  wurden,  und  die  das  ganze  Jahrhundert 
über  als  untlbertroffenes  Meisterwerk  geschätzt  und  nachgeahmt 
wurde.  *)  Das  gewaltige  Pathos,  das  dieses  Musikstflck  durchströmt, 
die  Kunst,  mit  der  Zartheit,  Wildbett,  Schmen  und  Wduiut  aus- 
gedrackt  sind,  die  unveigleichlidie  Art  der  Behandlung  der  Disso- 
nanz, nicht  zum  mindesten  auch  der  Effekt,  der  «ch  an  die  refrain- 
artige Wiederholung  der  Hauptstrophe  knflpft,  lassen  verstehen,  wie 
damals  wechselseitig  Rührung  und  Bewunderung  in  den  Herzen 
der  HOrer  Platz  griffen.  Der  Erfolg  gerade  dieses  Stflcks  war  so 
gro(,  da|  sich  Monteverdi  veranlagt  sah,  es  mit  religiösem  la- 
teinischen Text  als  Marienklage  in  seine  1623  und  1641  heraus- 
gegebene Selva  morale  e  spirituale  aufzunehmen. 

O  Bne  AnswaM  Moittevendbcilitr  Madrigale  crsdiica,  von  H.  LdditcntriM  haiaiia» 

fq;eben,  bei  C.  F.  Peters  fn  LeJpzir 

*)  Oedrackt  zu  Venedig  1609  und  1615;  teilweise  neugedruckt  im  X.  Bande  der 
PobUkatloaen  der  Oesellschaft  fOr  Musilcforsdning.  (retltdi  flitt  völlig  unzulAnglicbtt  Am- 
aibeitung  des  Generalbasses. 

^  Abgcdmekt  ala  Aniiaii£  zn  Vogtla  obanceoaiiBtar  StHdie. 


uiyiii^üd  by  Google 


Orfto  von  Montcvcnli 


331 


Montcverdis  Stellung  als  Kirchenkapellmeister  hinderte  ihn  ebenso- 
wenig wie  Gagliano  und  seine  spJlteren  Kollegen  im  Fache  für  die  Oper 
zu  treiben.  Seine  den  obengenannten  folgenden  Schöpfungen  für 
Venedig  sind  (außer  kleinen  Gdegenhettswerken):  Proserpbta  rapüa 

(1613),  Adone  (1639),  Le  nozze  di  Enea  con  Lavinia  (1641),  //  ritomo 
(ftUisse{\^A\^.  I ' incoronazione  di  Pr>ppea(l6iZ).  Von  deren  Musik  haben 
siüi  nur  eiiialten  die  Partituren  zu  Ii  ritomo  (f Ulisse  (s.  darüber  üold- 
schmidt  in  Bd.  9  der  Sammelb.  der  Int.  Musikgesellschaft,  1907)  und  zur 
Incoronnziont-  (v^^l.  H.  Kretzschmar  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musik- 
wissenschaft lä94;  einen  nahezu  vollständigen  Abdruck  der  Partitur  mit 
EtnfOhrong  gab  0.  Golds cbmidt  heraus  In  »Studien  zur  Qochidde 
der  ItaL  Oper  im  17.  Jahrhundert*,  D.  Band  1904). 

Der  Orjeo  des  Monteverdi  ragt  wie  ein  Phänomen  aus  der  ihn 
nnigebenden  Uteratur  italienischer  Opern  hervor.  In  Form,  Aus- 
druck und"  DarsteUungsmitteln  vielfach  ganz  neu,  flberragt  er  aUes, 
was  bis  dahin  von  den  Florentinern  tmd  Römern  geleistet  worden 
war,  und  mochte  xnr  Zeit  seines  Erscheinens  wie  ein  Revolntions- 
werk  wirken.  FiDr  eine  ganze  Reihe  von  dramatischen  Situationen, 
die  m  spateren  Opem  wieder  attftauchen,  hat  er  gewissermaßen  die 
typischen  Ausdmdcsformen  geschaffen  und  namentlich  für  Ans- 
Inllche  tiefen  Schmenes,  entsagender  Wehmut  Töne  gefunden,  die 
noch  lange  hi  den  Ohren  der  Mitwelt  nachklangen,  als  Orfeo  vom 
Repertoire  verschwunden  war.  Auch  als  Dramatiker  getnaucht  er 
als  nie  versagendes  Mittel  bei  starken  Affekten  die  Dissonanz  in 
höchst  vielseitiger  Weise,  auch  als  Dramatiker  ordnet  er  den  bloß 
angenehmen,  schOnen  Ausdruck  dem  charakteristischen  unter  und 
pfing^  dabei  von  dem  spater  von  Gluck  und  Rieh.  Wapner  wieder 
mit  F.ntschiedenheit  betonten  Grundsätze  ans,  daß  das  Wort  nicl:it 
Sklavin,  sondern  Gebieterin  der  Musik  sein  müsse^),  die  Oper  also 
zunächst  als  Drama  zu  gellen  habe.  Überall  faf^fe  er  deshalb  zu 
allererst  die  Stimmung,  den  eigentümlirhen  Charakter  einer  Szene 
ins  Auge  und  versuchte  dann  im  einzelnen,  diesem  Grundcharakter 
in  Modulation  und  Deklamation  gerecht  zu  werden.  Monteverdis 
Rezitativ  ist  bei  weitem  belebter,  feuriger  und  kontrastreicher  als 
das  der  Florentiner  und  wird  von  einem  fortwährend  wechselnden, 
man  mOchte  fast  sagen :  nervösen  Rhythmus  durchzogen.  Wort  und 
Ton  decken  sidi  aufs  genaueste,  und  selbct  den  geringsten  Be- 
tonungseigentamliclikeiten  des  italiaiisclien,  von  Alessandro  Striggio 
verfaßten  Textes  whd  Rechnung  getragen,  wie  z.  B.  Orfeoa  Klage- 
gesang «Tu  se'  morta*  beweist  —  Ansätze  zu  ariosen  FOfaningen 
erschefaien  sehr  hflufig,  und  manche  Atisatze  haben  bereits  das 

^  «L'ptazione  sta  padfoaa  dcl  «rmoni«  e  non  serva.* 
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Aussehen  kleiner  Arien,  so  etwa  die  BegrflSung  der  Oberwelt  dwcfa 
Orfeo  am  Anfang  des  zweites  Akts  »Bcco  pur  ch*a  voi  ritomo". 
Da0  dabei  der  obligatorischen  Verzierungskunst  nicht  zu  vergessen 
ist,  mug  hervorgetioben  werden,  ja  Monteverdi  selbst  gibt  im 
dritten  Akte  dort,  wo  Orpheus  alle  seine  Kunst  des  Gesangs  zur 
Beschwörung  der  Geister  der  Unterwelt  zusammenfaßt  („Possente 
spirto"),  Beispiele,  wie  der  Sanj^er  in  solchen  Rollen  im  verfahren 
habe:  der  in  langen  Noten  hinziehenden  Onginalstimme  ist  die 
verzierte,  aus  merkwfirdip'en,  heute  nicht  mehr  verständlichen  Kolo- 
raturen bestehende  Nebenstimme  (wahrscheinlich  wie  sie  der  erste 
Sänger  des  Orfeo  ausgeführt  hat)  unterbelegt.  Glanzstellen  der 
Partitur  im  Sinne  packenden  Ausdrucks  sind  femer  die  Dialoge 
Orfeos  mit  der  Botin,  die  ihm  den  Tod  der  Gattin  verkündet  (darin 
die  Chorstelle  „Ahi  caso  acerbo"  mit  scharfen  Dissonanzen),  der 
vorausgehende  Gesang  Orleos  „Vi  ricoida,  o  bosch'  ombrosi*  mit 
pastoralem  Unterton,  die  Stelle,  wo  die  personifizierte  Speranza  dem 
kflhnen  Eindringling  in  der  Unterwelt  die  berühmten  Dantesdien 
Worte  .Lasdate  ogni  speranza*  usw.  entgegenacfaleudert,  die 
dflstem  Rezitative  Charons.  Schritt  fOr  Schritt  gibt  sich  die  sicher 
disponierende  Hand  eines  großen  Dramatikers  loind,  eines  Mannes, 
für  dessen  eminente  Phantasie  auch  die  gerii^;ste  Wendung  zu  etwas 
Bedeutsamem  wird. 

In  der  Behandlung  des  Chors  zdgt  sich  kein  geringeres  Ge- 
schick. Wie  genial  hat  Monteverdi  dem  fröhlichen  Völkchen 
der  Hirten  die  schnuerlichen  Geister  der  Unterwelt  (Coro  de'  spirti) 
gegenübergestellt!  Wie  scharf  kontrastieren  unter  den  Hirtenchören 
selbst  die  frohen  und  die  betrübten,  und  wie  windet  sich  dieser 
Chor  durch  den  Konflikt  des  Dramas  siegreich  durch  bis  zu  der 
heiteren  Schlufjnummer  »Vanne  Orfeo" ,  an  die  sich  ein  ausge- 
lassener Tanzsatz,  „Moresca"  (Mohrentanz),  schliefet!  Wie  weise  ist 
die  Zwei-,  Drei-  und  Fünfstim raiglieit  im  Interesse  der  dramatischen 
Wirkung  angewandt,  und  welchen  Effekt  gewinnt  Monteverdi  dem 
Wechselgesang  abl 

Was  Monteverdis  Orfeo  ferner  in  der  Operngeschichte  so  be- 
deutsam macht,  ist  die  reichliche  und  origiiielle  Verwendung  der 
Instrumentalmusik.*)   Bei  Peri  und  Caccini  gab  es  dazu  nur  ganz 

*)  Monteverdis  Orchester  bestand  aus  2  Qravlctmbani  (CUtoletmbaU},  2  CoiUrat- 
bttut  da  Vloia,  10  VloU  dl  btOMMO.  1  Arp»  dop^  3  VtOOtd  ^cttoU  atla  ntuicnt, 
2  Chltarronnl,  2  Organl  dl  Ugno.  1  Regal,  3  Bassl  da  Qamba.  4  Trombonl.  2  ConutU 
(Ziaken).  1  Flautino  (Flageolett.  1  Gbvdio  CDiskwttroo^pctt)  md  3  Tromb$  sordim  {g/t- 
dlmpflc  Trompeten). 
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spariidie  Beiträge  (Plötensfitzchen  in  der  Euridice)»  die  Instrumente 
sorgten  fast  nur  für  die  Begleitung.  In  GagUanos  Dafne  trifft 
man  allerdings  bewegtere,  rhythmisch  belebtere  Vor-  und  Zwischen- 
spiele an»  aber  eist  Monteverdi  zieht  die  lögischen  Konsequenzen: 
er  eifaebt  die  Instrumentalmusik  zu  einem  wichtigen  Faktor  des 
dramatischen  Ausdrucks.  Nicht  weniger  als  14  selbständige  In- 
stmmentalsätze  (Ritomdie  und  Sinfonien,  die  kleineren  Zwischen- 
stiele  nicht  mi^erecfanet)  hat  der  Orfeo;  einige  dienen  als  Ein- 
leitung, andere  als  Abschluß  der  Szenen,  andere  wieder  sind  im 
poetischen  Sinne  angewandt:  instrumentale  Deutungen  vorherge- 
gangener oder  folgender  Episoden.  Gleich  an  den  Anfang  stellt 
Monteverdi  eine  Instrumentaleinteilung»  eine  Ouvertüre,  die  er 
Toccata  nennt:  die  erste  selbständige  Opemouverture,  die  es  gibt. 
Sie  hat  keinen  direkten  Bezug  auf  den  Inhalt  der  Oper,  sondern 
dient  gewissermaßen  nur  als  Signal  zum  Anfang ;  es  ist  ein  kurzes, 
fanfarenartiges  Stück  auf  den  durchklingenden  Ba^  c-g,  Trompeten 
sind  die  führenden  Instrumente.  Diese  Sinfonie  soll  dreimal  gespielt 
werden,  schreibt  Monteverdi  vor.  Inzwischen  wird  sich  das  Man- 
tuaner  Opernpublikum  gesammelt  und  auf  seine  Plätze  bcij;Li)en 
haben.  Auch  noch  in  späterer  Zeit  sind  solche  einleitende  Sammel- 
fanfaren, solche  Trompetentusche  an  der  Tagesordnung,  die  Kom- 
ponisten notieren  sie  oft  gar  nicht  einmal,  sondern  geben  bloß  eine 
diesbezügliche  Bemerkung.  Gleich  nach  dieser  Anfangstokkata  läßt 
nun  aber  Monteverdi  ein  kleines  achttaktiges  Instrum cntalsätzchen 
als  Ritornell  zum  Prolog  der  „Musica"  folgen,  das  für  das  Folgende 
sehr  wichtig  wird,  denn  es  kommt  im  Verlaufe  nocli  zweimal  an 
bedeutsamen  Stellen  wieder  vor:  am  Schluß  des  zweiten  Aktes,  als 
Orpheus  und  der  Chor  ihre  Klagen  um  die  tote  Eurydice  beenden, 
und  am  Schlug  des  vierten  Aktes,  als  Orpheus  trauernd  das  Reich 
Plutos  wieder  verladt,  wo  er  sich  durch  eigene  Unvorsichtigkeit 
sehies  GlOdces  beraubt  hat  Wir  könnten  also  dieses  Ritornell  ge- 
wissermaßen als  Leitgedanken  fttr  die  Trauer  des  Orpheus  ansehen. 
Eine  zweite  Sinfonie  wflre  etwa  »Unterweltssymphonie"  zu  nennen. 
Sie  ist  dunkel  instrumentiert,  in  tiefer  Lage,  fflr  Posaunen  und 
Zinken  geschrieben.  Zum  erstenmal  eischeint  sie  bald  nach  Beginn 
des  dritten  Aktes,  wo  Charon,  der  unterirdische  Fährmann,  sein 
Erstaunen  Aber  die  Waghalsigkdt  des  Sflngeis  kund  gibt;  Oipheus 
stimmt  einen  Gesang  an  und  tmngt  durch  seine  schmeichebiden 
Töne  den  getthrticfaen  Gesellen  zur  Ruhe,  ja  sc^ar  zum  Schlummer. 
Alsbald  steigt  Orpheus  auf  die  Baike  und  durchquert  den  Styx. 
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Hier  erscheint  die  Symphonie  zum  zweitenmal,  und  zwar  —  wie 
Monteverdi  bemerkt  —  von  allen  Instrumenten,  diesmal  tiefen  Streich- 
instrumenten, ganz  leise  gespielt.  Als  Orpheus  allein,  ohne  seine 
Eurydice  zur  Oberwelt  hinaufgestiegen  ist  und  die  Felder  Thraziens 
wieder  begrübt:  da  klingt  sie  wie  eine  Erinnerung  an  die  Schauer 
der  Unterwelt  m  sein  Sinnen  und  Träumen  hinein.  —  Also  hoch- 
poetisch hat  Monteverdi  die  Instrumentalmusik  verwendet,  zur  Stei< 
germig  der  seeUschen,  der  inneren  Dramatik;  mit  genialem  Griffe 
hat  er  liier  eine  Idee  gepackt,  die  fflrs  erste  dem  Musikdrama  der 
nflclisten  Zeit  nicht  vorbildlich  wurde,  aber  später  und  t)esondeis  von 
den  Opemkomponisten  des  18.  und  19.  Jahrhunderts  in  vollem  Um- 
fange wieder  angenommen  wird.  Noch  eine  dritte  Sinfonie  könnte 
genannt  werden,  die  allerdings '  nur  zweimal,  aber  auch  an  ver- 
schiedenen Stellen  vorkommt,  einmal  am  SchluS  des  zweiten  Akts, 
das  zweitemal  als  Einrahmung  des  gro$en  HOllendiors  im  dritten 
Akt;  man  könnte  sie  die  Qeistersmfonie  nennen.  —  Damit  nicht 
genug,  hat  Monteverdi  auch  sonst  von  den  Instrumenten  reichlich 
Gebrauch  gemacht.  Kaum  ein  längerer  Gesang,  der  nicht  durch  ein 
gröf5eres  oder  kleineres  Vorspiel  eingeleitet  oder  durch  Nachspiel 
geschlossen  würde,  wobei  es  ungemein  interessant  ist  zu  sehen,  wie 
Monteverdi  jedesmal  den  Affekt  des  betreffenden  Gesanges  sich  auch 
in  diesen  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspielen  widerspiegeln  lä^t.  ^) 
Sogar  für  das  namentlich  in  der  späteren  neapolitanischen  Oper 
sehr  häufig  als  Steigerung  des  Scccorezitativs  vorkommende  Rezi- 
tativo  accompagnato,  d.  h.  Rezitativ  unter  Teilnahme  der  Orchester- 
instrumente, findet  sich  bei  Monteverdi  ein  Beispiel:  es  ist  die 
Schluftepisode  des  großen  Gesangs  „Possenti  spirti".  Und  so  liegen 
denn  in  dieser  Oper  bereits  die  Keime  zu  den  verschiedensten  und 
wichtigsten  Ausdrucksmitteln,  deren  sich  die  Komponisten  bis  auf 
Rieh.  Wagner  immer  und  immer  wieder  bedienten  zur  Darstellung 
Anderer  und  innerer  Vorgänge  auf  der  Bflhne. 

At»er  auch  anderwärts  begannen  die  Instrumente  bei  Monteverdi 
sich  ihrer  schildernden  und  darstellenden  Kräfte  bewugt  zu  werden. 
Das  zeigt  sich  im  ßaUo  äeUe  ingrate,  noch  mehr  in  dem  merk- 
würdigen, 1624  komponierten  und  später  (1638)  unter  die  Madri- 
gali  gaenUri  aufgenommenen  Combatämento  di  Tancreäi  e  Cbh 
riitdOt  der  Kampfszene  zwischen  Tancred  uud  Qorinde  aus  Tor- 
quato Tassos  »Befreitem  Jerusalem".  Das  Bild  hin  und  her  wogenden 

*)  Montcverdls  Stntoni«-  and  ntomcUtecbiitk  hat  «fnfdwnd  bdianddt  A.  HciiS, 
Die  Instnunentalstflcke  des  .Orfto',  Samoulb.  d«r  Int  Mtts.*Qci.  IV  (100211^  S.  175  ff. 
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Kampfes  und  der  in  den  Kampfenden  tobenden  Leidenschaften  hat 
Monteverdi  außerordentlich  lebensvoll  L^^ezeichnet,  wovon  ein  groljer 
Teil  auf  Rechnunj^  der  vier  die  Reziiation  begleitenden  Violen 
kommt.  Unter  anderm  erscheint  in  diesem  Stucke  auch  zum  ersten- 
mal das  bekannte,  durch  rasche  Wiederholung  desselben  Toris 
mit  hin  und  her  streichendem  Bogen  entstehende  Tremolo  der 
Streicher.  Wie  Monteverdi  selbst  erzahlt,  sei  ihm  in  der  Musik 
bis  dahin  nie  der  Ausdruck  heftiger,  errci;aer  Leidenschaft  begegnet; 
um  diesen  zu  linden,  habe  er  sich  der  Dichtungen  klassischer 
griechischer  Autoren  erinnert  und  gefunden,  dag  diese  bei  Szenen 
au0er$ter  Heftigkeit  das  pyrrbichische  Versmag  aus  lauter  Kürzen 
bestehend)  anwandten.  Dies  babe  er  nun  in  der  Musik  nachzubilden 
veisucht,  indem  er  in  den  Streichinstrumenten  bei  den  entsprechen- 
den Textworten  die  Töne»  statt  sie  hi  Semibreves  oder  längeren 
Noten  auszuhalten,  wie  das  sonst  un  Rezitativ  flblich  war,  in  Sech|p 
zehntel  zerlegte^  von  denen  jedes  fOr  sich  tremoloartig  abgestoßen 
wurde.  Die  Wirkung  entsprach  ganz  setner  Absiebt.  Diesen  .ange- 
regten Stil*  (sälo  condtato)  hat  bekanntlich  die  Kunstmusik  bis  zum 
heutigen  Tage  für  analoge  FUle  angewendet,  obwohl  die  Spieler 
zu  Monteverdis  Zeit  ihn  belachten  und  sich  anfangs  gar  nicht  da- 
mit befreunden  wollten.  Monteverdis  Ableihmg  aus  der  antiken 
Prosodie  zeigt  jedenfalls,  dag  man  in  solchen  Fallen  der  eigenen 
Phantasie  nicht  eher  traute,  bis  sich  ihr  Einfall  auch  mit  dem 
Verstände  erklären  und  mit  Dokumenten  aus  der  griechischen  Zeit 
t>elegen  lieg.  Man  weig  nicht,  ob  man  das  Genie  Monteverdis  oder 
seinen  kaltrechnenden  Verstand  mehr  bewundem  soli.^) 

Monteverdis  zweite  groge  Oper,  die  Incoronazione  di  Poppea 
(1642  für  das  öffentliche  Teatro  Grimano  in  Venedig),  bedeutet 
zwar  in  bezug  auf  Orchestertechnik  und  Tonmalerei  keinen  Fort- 
schritt auf  der  betretenen  Bahn  sondern  im  Gegenteil  ein  Sich- 


')  Das  8.  Buch  der  Madrigale,  in  dem  das  Combattimento  enthalten  ist,  führt 
den  TIM  Madrtgalt  gagrrttrt  H  amorOMt  con  atemU  ppustoU  in  gttun  mppnsmtattvo 

usw  .  Venetia,  Vlncenti.  1638  ;  8  StimmbQcher  in  4",  der  Basso  continuo  In  Folio.  Letzterer 
enthält  S.  19—43  die  Partittir  des  Stückes  nchr.f  Anweisung  zur  Ausffihnmty.  Die  In- 
strumentalbegleitung besteht  aus  4  Viele  da  braxzo  (Sopran,  Alt,  Tenor  und  i:iaß),  Conlra- 
basM  di  Oambt  intd  Cembtlo.  Voi  cwAlf  Jabica  wii:  das  Stflck  Im  Palast  des  Olfo- 
lamo  Mozenigo  aufgeführt  aüa  presenza  di  lutta  la  Nobiltä.  !a  qar.le  reslf>  mossa 
dar  affttto  di  compassione  in  maniira,  Chi  quasi  per  gettar  lacrime:  et  lu  älede 
applauso  per  tunt  slatto  conto  dl  friw  nom  vtsio  lu  MUto.  Audi  dit  Plid- 
cato  der  Streicher  Ist  hier  zum  erstenmal  zu  po^iadicn  Zwecken  ausgebeutaf  «Ofden. — 
Beschreibung  des  Ballo  driif  ingrate  und  CombatUmmto  beiWlnt«rt«ld,  Johannes 
Qabrieii  U,  37,  48;  Musikproben  ebd.  III,  108  tt. 
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bescheiden  mit  den  alteren,  gewöhnlichen  Mitteln;  dai^egen  zeigt 
sie  Monteverdis  Kunst  in  bei  weitem  geläuterter  Form  und  ent- 
hält Szenen,  deren  Ausdruckskraft  die  des  Orfeo  bei  weitem 
übersteigt.  Zwischen  beiden  Opern  liegt  ein  Zeitraum  von  34  Jahren, 
während  dem  die  Musik  in  Italien  mit  Riesenschritten  vorwärts 
geeilt  war  und  sich  auch  Monteverdis  Kunst  umgemodelt  hatte. 
Das  Textbuch,  vom  talentvollen  Busenello  herrührend,  behandelt 
eines  jener  römischen  Eiiersuchtbdramcn,  die  \  on  jetzt  an  auf  der 
italienischen  Bflhne  heimisch  werden;  Ottone,  Neros  1  reund  und 
Vasall,  kehrt  aus  dem  Kriege  zurück ,  findet  seine  treulose  Gattin 
Poppea  in  den  Armen  des  Qtearen»  der,  um  sie  zur  Kaiserin  zu 
krönen,  genötigt  ist,  seine  recfatmfiSige  Gattin  Ottavia  zu  verstoßen. 
In  drei  Akten  mit  insgesamt  35  Szenen  wickelt  sich  diese  Handlung 
ab,  voUgestopft  mit  allerlei  Nebenepisoden  enister  und  komischer 
Natur,  Intrigen  und  Götterdazwischenkflnften.  Hier  konnte  sich 
der  Seelenmaler  Monteverdi  zeigen,  der  unvergleichliche  Psycholog. 
Man  sehe  gleich  am  Anfang  des  ersten  Aktes  (Goldschmidt,  a.  a.  O., 
S.  74  ff.)  den  großen  Monolog  Ottones  vor  dem  Fenster  der  un- 
getreuen Gattin,  den  Liebesgesang  Poppeas  und  Neroncs  (S.  84 ff.), 
der  in  der  10.  Szene  (S.  112)  und  später  am  Schlul^  der  Oper 
(S.  200)  zwei  Seitenstücke  hat;  ferner  das  ergreifende  Rezitativ  der 
lim  ihr  Eheglück  betrogenen  Ottavia  (S.  95),  den  charaktervollen 
Dialog  Neros  und  Senccas  (S.  108),  die  spannende  9.  Szene  des 
zweiten  Akts  (S.  150),  wo  die  Kaiserin  Ottone  den  Befehl  erteilt, 
seine  Gattin  Poppea  zu  töten.  Wie  folgen  hier  Rede  und  Antwort 
Schlag  auf  Schlag,  sind  Liebe,  Eifersucht,  Sehnsucht,  Stolz,  Un- 
willen, Härte  und  Milde  mit  überraschender  Schärfe  ausgedrückt. 
Die  Technik  des  musikalischen  Dialogs  ist  schlechthin  unvergleich- 
lich. Und  mit  welchem  fast  Mozartisch  berührendem  Feingefühl 
hat  Monteverdi  die  Zerluiennatur  der  Drusilla  gezeichnet,  dieses 
leicht  entzündbare  Mädchen  (124,  172),  wie  köstlich  sind  die 
Leporellogestalten  der  tielden  lustigen  Väletto  und  Damigella  (136) 
herausgehoben,  wie  realistisch  wirkt  der  Soldatendialog  im  ersten 
Akt  (S.  79).  Neben  diesen  echt  dramatischen  Zogen  begegnen 
Schritt  fOr  Schritt  musikalische  Feinheiten  ersten  Ranges.  Chro- 
matische Pflhrungen  tauchen  auf,  sobald  Leidenschaften  empor- 
flammen (z.  B.  S.  8S);  anmutige^  liedhafte  E|)isoden  wechsdn  ab 
mit  deklamatorischen;  Koloraturen  verstärken  den  Ausdruck  der 
Freude,  des  Entzflckens,  und  in  Duett-  oder  Terzettpartien  wie  auf 
S.  140  ff.,  133  f.  fhidet  der  dramatische  Ensemblestil  bereits  muste^ 


Digitized  by  Google 


Opcfnbfllmw  in  Vcncdlif 


337 


hafte  Ausprägung.  -  Der  neuerdings  mit  Nachdruck  für  Monte- 
verdi  in  Anspruch  genommene,  früher  als  unecht  crklanc  ülisse 
hat  zwar  einzelne  wirksame  Partien,  die  des  Sihüpfers  dti  Incoro- 
nazione  nicht  unwürdig  sind,  steht  aber  sowohl  an  Erfindung  wie 
konsequenter  dramatischer  Durchlührung  diesem  Meisterwerke  nach. 

Für  seine  letzten  Opern  stand  Monteverdi  in  Venedig  bereits 
eine  ständige  Opernbühne,  die  erste,  die  es  gab,  zur  Verfügung. 
Im  Jahre  1637  war  dort  nämUch  das  .Teatro  di  San  Cassiano"  ge- 
grflndet  worden.  Dieses  Institut  besaS  bereits  die  Haupteigenschaften 
späterer  OpentbOhiKii  und  wurde  das  Muster  IQr  alle  weiteren 
Tbeateigrflndttngen  nicht  nur  Italiens  sondern  auch  Deutschlands. 
Das  Wichtigste  war,  da^  die  Oper  jetzt  aus  dem  Prunksaal  der 
FOistenhOle  vots  Volk  trat,  d.  h.  gegen  Entgelt  von  jedeimann  be- 
sucht werden  konnte.  Man  spielte  anfangs  nur  zur  Kamevalszeit, 
erweiterte  aber  die  Spielzeit  sehr  bald  und  fflhrte  auch  zur  Himmel- 
fahrtszeit  und  im  Herbste  Opern  vor.  Von  nun  an  bildet  die  Oper 
einen  Hauptbestandteil  des  öfifentlichen  Kunstlebens  in  Italien.  Neue 
Theatergrtlndungen  erfolgen  (in  Venedig:  z.  B.  die  Bühnen  von 
S.  Giovanni  Paolo,  Grimano  und  S.  Grysostomo;  in  Bologna,  Mo- 
dena  usw.),  das  Sängerwesen  spezialisiert  sich,  und  eine  lange 
Reihe  von  Komponisten  wendet  von  jetzt  an  ihr  Hauptinteresse 
der  Oper  zu.*) 

Der  erste  Tonsetzer,  der  für  das  Teatro  di  S.  Cassiano  schrieb, 
war  Franc.  Man  ein.  Seine  Oper  Andromeäa  eröffnete  1637  das 
Institut;  La  Maga  fulminante  folgte  im  nächsten  Jahre.  Neben 
ihm  wirkte  Benedetto  Ferrari,  Verfasser  einer  Armide  (1639), 
angesehen  auch  als  Dichter,  Theorbenspieler  und  Maschinenkünstler; 
ferner  Francesco  Sacrati,  dessen  Finta  pazza,  1641  in  Venedig 
aufgeführt,  die  Lhre  widerfuhr,  von  einer  italienischen  1  ruppe  1645 
auch  in  Paris  vorgeführt  zu  werden.  Leider  sind  viele  Partituren 
aus  der  FIrflhzeit  der  venezianischen  Oper  verloren.  Zum  OUlck 
haben  sich  die  der  beiden  Hauptmeister  ihrer  Blflteperiode,  wenn 
auch  nicht  vollsfflndig,  so  doch  in  großer  Anzahl  erhalten,  es  sind 
die  Opern  des  Francesco  CavalH  und  des  Marc*  Antonio  Cesti. 

')  Ober  den  hier  besprochenen  musik-  wie  kulturgeschichtlich  hochinteressanten 
Abscbnltt  s.  den  fundamentalen  Autsatz  von  H.  Krctzscbmar,  Die  venezianische 
Ofwr  ottd  die  Wtdw  Ctvallls  and  Cctttt,  VlaiW|alttsidiittt  ffir  MnMntoscluift  18». 
An  Neadnicken  Ist  bisher  wenig  veröffentlicht  worden;  einiges  wird  im  Verlaufe  er- 
wähnt werden.  Die  meisten  Partittueo  befinden  sich  bandschiUtlich  in  Venedig  (Bibliothek 
VW  S.  Muco).  Bologna  (Ucto  nmlcalt,  itfck  tMtimdm  w  Teitliidiciii),  voiliittlt 
auch  in  anderen  italienischen,  in  deutschen  luid  fiaiisMfdMn  Bibliotheken. 
V.  Oommtr,  Muailigmhicbte,  S.  Aull.  22 
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Francesco  CavalU  (eigentlich  Pier  Francesco  Caletti 
Bruni)  war  um  1600  zu  Crema  geboren,  wirkte  1017  unter  Claudio 
Monteverdi  als  SSnger  an  der  Kapelle  zu  S.  Marco,  1640  als 
Organist  an  der  zweiten  Orgel,  endlich  1668  (als  Nadifbiger  des 
Giov.  Rovetta)  Kapellmeister  ebenda.  Zwar  war  er  auch  als  Kirchen- 
komponist  tätig  (Requiem),  aber  sein  Hauptfoch  blieb  die  Oper, 
in  der  er  zu  großer  und  verdienter  Berflhmtfaeit  gelangte.  Sein 
Wirken  m  diesem  Fache  uni&$t  einen  Zeitranm  von  30  Jahren, 
innerhalb  dessen  er  39  Opern  schrieb. Er  nm%  von  schlagfertiger 
Produktionskraft  gewesen  sein,  deim  im  Jahre  1651  brachte  er  idcht 
weniger  als  fünf  neue  Werke  auf  die  Bflhne.  Mit  seiner  ersten 
Oper,  Le  nozze  di  Teti  e  di  Peleo,  von  Orazio  Persiani  gedichtet, 
trat  er  1639  auf,  seine  letzte  war  Erismena  (zweite  Bearbeitung). 
Seitdem  zog  er  sich  vom  Theater  zurück,  obwohl  sein  Tod  erst  im 
Januar  1676  erfolgte.  CavalHs  Musikdramen  fanden  weitverbreiteten 
BLifall,  verschiedene  drangen  über  die  Grenzen  Itahens  hinaus  nach 
Frankreich  und  Deutschland.  Besonders  sein  Giasone^  von  Giac. 
Andr.  Cico^jnini  gedichtet  und  1649  für  San  Cassiano  zu  Venedig 
komponiert,  machte  mit  jjrö5tem  Erfolge  die  Runde  über  alle 
namhaften  Theater  Itahens,  wurde  sogar  1666  zu  Venedig  noch 
einmal  in  Szene  gesetzt. 

Als  geistiger  Schüler  Monteverdis  ist  Cavalli  nicht  nur  mit 
allen  drarnaiisciieti  ivunslgriilen  dieses  Meisters  vertraut,  mit  dessen 
eigentümlicher  Bewertung  der  Instrumentalmusik,  seiner  Rezitativ- 
behandlung und  Harmonik,  sondern  er  bringt  dazu  auch  Eigenes 
mit,  namentlich  feurige  Empfindung  und  efaie  sichere  Hand  beim 
Entwerfen  schwieriger  Szenen.  Mehr  als  Monteverdi  grenzt  er 
Rezitativ-  und  Sologesang  voneinander  ab,  stellt  Gesinge  lied- 
oder  arienhafter  Natur  hin,  die  er  —  wie  di»  von  jetzt  an  beltetrt 
wird  —  gern  auf  Bassi  ostinati ,  d.  h.  immer  wiedökehrende  Ba^ 
themen  nach  Passacaglienait  gründet  Wo  es  die  Handlung  fordert, 
la$t  er  rezitativische  und  ariose  Momente  m  schneller  Folge  wechseln, 
fügt  kleine  programmatische  Instrumentalsfltze  ein  oder  lä^t  obligate 
Instrumente,  z.  B.  die  Trompete,  lustig  gegen  die  Singstimme  kon- 
zertieren. Üadurch  gewinnt  der  dramatische  Verlauf  Abwechselung 
und  Lebendigkeit.  Dem  Chore  schenkte  Cavalli  durchschnittlich 
mehr  Aufmerksamkeit  als  die  Mehrzahl  seiner  Genossen;  nament- 

')  Verzeichnis  bei  T.  Wie  1,  I  Codid  musicaU  Confairiniani ,  Venedig  1888b  Eine 
Statistik  der  AufflUinuiKca  iMi  Otlvtnl,  I  tcaifi  miuieiH  dl  Vcoeda  nd  sccoloXVlI. 
Mailand  187& 
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Hch  unter  seinen  ersten,  dann  wieder  nnter  den  letzten  seiner  Opern 
finden  ticb  einige,  die  geradezu  Choropem  genannt  werden  k&äien. 
Bisweilen  ist  der  Chor  ungemein  poetisch  verwendet,  B.  im  iSreoIr, 
wo  Lflfte  und  Bfiche  ein  anmutiges  Scfalummeilied  .Dormi,  o 
Soono,  fra  le  bracde  Pasitea*  singen.  Im  allgemeinen  spielte  der 
Chor  in  der  venezianischen  Oper  nur  eine  unteiigeordnete  Rolle 
aus  Gründen,  die  wohl  letzten  Endes  mehr  geschäftlicher  als  kfflnst- 
Inischer  Natur  waren.  Was  fflr  gewöhnlich  an  Chören  vorkommt, 
beschrankt  sich  auf  geringfügige,  meist  ganz  kunsttose  ExUama- 
tionen:  »Airarmil  Air  campo*,  »Viva,  Viva*,  .Moia,  pera*  o.a., 
die  zur  Not  von  Statisten  flbemommen  werden  konnten;  einen 
geschulten  Bahnenchor  zu  unterhalten,  fll>erstteg  die  Mittel  der 
Theateruntemebmer. 

Die  Oper  Oiasone^)  ist  so  reich  an  nnindzügcfl  wahrer  Schönheit 
und  Richtigkeit  des  musikalischen  Ausdrucks,  daÖ  sie,  mit  Verständnis 
und  aus  dem  rechten  Gesichtspunkte  betrachtet,  noch  heute  hohes  Inter- 
esse erregen  muß.  Das  Rezitativ  ist  außerordentlich  entwickelt,  frei  in 
der  Bewcj^un^];,  deutlich  und  bestimmt  im  Ausdrucke  und  bei  Ein-  und 
Abschnitten  durcii  richtige  Schlüsse  klar  bezeichnet.  Der  ariose  Gesang 
ist  nicht  mehr  mit  dem  rezitierenden  Vortrage  gemischt,  sondern  bild^ 
gesonderte  arienartige  Partien,  die  bisweilen  nicht  nur  erhebliche  Aus- 
dehnung, sondern  auch  durch  ihre  melodische  Einheit  und  Gliederung 
durch  Instramentalzwlschenspiele  hOchst  bestfanmte  Ponn  gewonnen  hal>en. 
Taktwechsel  ist  häufig.  Der  Obergang  aus  dem  Rezitativ  und  rezitierten 
Dialog  in  die  ariosen  Einzelgesänge  und  Duette  ist  stets  sinngemäß  und 
cntspriciit  den  Bewegungen  des  Affekts.  Auch  zeigt  der  ariose  Gesang, 
nicht  minder  das  Rezitativ,  große  Kraft  und  Sicherheit  des  Ausdrucks, 
und  die  melodischen  Teile  beginnen  sich  breiter  und  voller  auszulegen. 
Koloraturen  kommen  nur  vereinzelt  vor;  wo  der  Tongang  schneller 
figurierte  Bewegungen  anschlägt,  tut  er  es  nicht  um  des  lufiefen 
Schmuckes  willen,  sondern  weil  der  Drang  der  Leidenschaft  dazu  treibt. 
Den  Schluß  bildet  ein  krirres  Quartett.  Eingeleitet  wird  das  Ganze  durch 
eine  dem  Prolog  voraufgeiiende  kurze  dreistimmige  Symphonie;  die  Ariosi 
Sind,  gleich  den  Rezitativen,  häufig  nur  vom  Generalbasse  begleitet,  Öfter 
noch  von  zwei  Violinen,  die  die  Ritomelle  und  Zwiscben^ide  ausführen, 
während  des  Gesanges  aber  schweigen. 

Als  hervorragendste  Nummern  der  Oper  shid  zu  erwihnen  der  grofi> 
artige,  für  spätere  Komponisten  ähnlicher  Szenen  vorbildlich  gewordene 
Beschwörungsgesang  „Deir  antro  magico"  der  Medea  (neu  gedruckt  in 
Gevaerts  ,Les  gloires  de  i  iialie",  Nr.  15),  das  Sirophenlied  Jasons  in  der 
zweiten  Szene,  das  »Lamento  dlsifile*  und  die  komischen  Szenen,  in 
denen  der  Stammler  Demo,  eine  Lieblin^sfigur  der  italienischen  Rühne, 
auftritt  —  Nächst  dem  öiasone  genoß  CavaUis  Didone  (1641)  An- 
sehen, bemerkenswert  deshalb,  weil  In  Ihr  dem  Chore  grofie  Aufmerk- 
samkeit geschenkt  ist  Auch  hier  steht  eine  jener  Schattenanrufungen 
(Ombre).  Bedeutend  ist  die  frei  aufgebaute  Abschiedsszene  zwischen 

■)  Der  mt«  Akt  atngcdradtt  la  dca  PabL  4tr  Qc«.  l  MniUilttndiiuig  (Dtnci) 
Bd.  13,  1883, 
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Aneas  und  Cnosa,  der  Zwellcainpf  Corebo«  uod  PIitm  und  der  Kla^ 

gelang  J.'alma  ria"  der  Kassandra.  —  Serse  (1654)*)  und  Ercolc  (1GG2) 
wurden  bekannt  durch  die  Aufführung,  die  sie  in  Paris  bei  den  Ver- 
mahlungsfeierlichkeiten Ludwigs  XIV.  «fuhren.  Bei  der  französischen 
S^rs«?- Aufführung  (1660)  war  Cavalli  als  Dirigent  selbst  zugegen;  den 
Ercolc  versah  Lully  mit  Balletteinbfi^en.  In  beiden  Opern  lassen  sich 
Zugeständnisse  an  den  französischen  Geschmack  wahrnehmen ;  namentlich 
Im  £h»fe 'Welmen  danuf  die  zahlretchen  menuettlbnllcben  Lieder,  <Ue 
tanzartigen  Gesangssfltzchen  im  Dreivierteltakt,  wie  sie  in  Paris  beliebt 
waren,  häufige  Fugati,  dazu  der  Reichtum  an  Chören.  —  Andere  Opern 
Cavallis  waren  Egisto  (1642  für  Wien  geschrieben),  Orminäo  (1644,  mit 
einer  packenden,  musikalisch  höchst  wirksamen  Sterfoeszene),  DoricUa 
(16151,  Eritrea  (1652).  Über  sie  wie  über  weitere  siehe  die  erschöpfende 
Charakteristik  bei  Kretzschmar  a.  a.  0.,  S.  32 ff.  Neuausgabe  von 
20  Arien  Cavallis  durch  M.  Zanon  (Schmidle,  Triest).  —  Schon  Joh.  Ad. 
Scheibe  (1745),  der  ein  gutes  Urteil  hatte  und  eine  Oper  von  Cavalli 
(die  er  jedoch  nicht  namhaft  macht)  im  Original  besaß,  sagt  von  ihm, 
er  sei  »nach  damaligen  Zeiten  unvergleichlich  gewesen.  Sein  Rezitativ 
Obertrifft  alles,  was  Ich  hi  dieser  Schreibart  von  allen  ftalienisdien  Mefetem 
jemals  gesehen  habe.  Er  ist  neu,  kühn,  ausdrückend  und  folget  dem 
Charakter  aufs  genaueste."  Einige  Stellen  in  dieser  Oper,  darin  er  sich 
zum  Ausdrucke  gewisser  Leidenschaften  der  sogenannten  enarmonischen 
Intervalle  t)edlent  habe,  seien  auch  ,so  nachdrücklich,  dafi  sie  (Ue  stirkste 
Empfindiinf^  vcnirsachten.  Wenn  ich  endlich  die  Arbeiten  einiger  neueren 
Italiener  gegen  die  Arbeit  eines  Cavalli  oder  eines  andern  zu  seiner  Zeit 
halte:  so  weI6  ich  nicht,  ob  ich  die  natflrliche  und  fast  prächtige  Armut 
der  letzteren  dem  glänzenden  und  mit  lauter  Flittergolde  verbrämten 
Reichtum  der  ersten  nachsetzen  solL'  (Kritischer  Musicus,  1745,  S.  27, 
Anmerkung.) 

Cavallis  geistiger  Zwillingsbruder,  zugleich  derjenige,  der 
mit  ihm  die  Ehre  teilt,  die  venezianische  Oper  zur  Blüte  er- 
hoben zu  haben,  ist  Marc'Antonio  Cestl,  um  1620  zu  Flo- 
renz geboren.  Zuerst  Kirchenkapellmeister  seiner  Vaterstadt, 
dann  päpstlicher  Kapellsänger  und  zugleich  Schüler  von  Ca- 
riss;mi  in  Rom  is.  unten),  ging  er  1666  als  \^zekapellmeister 
Leopolds  I.  nach  V/icn,  wo  er  bis  lbo9  wirkte.  Kr  starb  im 
selben  Jahre  zu  Venedig,  wo  er  anscheinend  eine  feste  Stellung, 
wie  Cavalli,  nicht  eingenommen  hat.  Cesti  schrieb  gegen  vierzehn 
Opern,  von  denen  die  eine  tttlfle  für  Venedig,  die  andere  fflr 
Wien  bestimmt  war.  Die  bedenlendsten  sehier  venezianischen 
Stocke  hie$en  Orontea  (1649,  seine  erste  Oper),  La  Dort  (1663), 
VArgia  (1669,  seine  letzte  Oper),  Ln  schiava  forUtnata  (nadi 
seinem  Tode  1674  in  Venedig  atdgefOhrt,  die  Hauptarbeit  rOhrte 
indessen  von  P,  A.  Ziani  her);  der  Wiener:  U  principe  generoso 
(1665)  und  II  pomo  ^oro  (1666).  Bei  aUer  Gleichartiglieit 
im  Stil  und  m  der  Handhabung  der  Mittel  besteht  zwischen 

)  Zwd  Arien  diiaiu  fn  Oevacrtt  .U«  i^oIks  dt  Itill«',  Nr.  3t,  88. 
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Cesli  und  Cavalli  doch  tin  gewisser  Unteischied,  gegründet  in 
der  Natnr  beider  Minner.  Kreizschmar  &ij|t  ihn  in  die  Worte: 
»Cavallis  Natur  entfaltet  ilire  Grdte  in  den  pathetischen  Szenen, 
den  starken  Leidmdiaflen  gegenat»er,  und  in  den  Sihiationen, 
welche  das  OefaeimnisvoHe  und  Schauerliche  beherrscht.  Cestis 
Kunst  eru'firmt  uns  am  eigentümlichsten  in  den  idyllischen  Al>- 
schnitten  des  Dramas:  wenn  die  TOne  den  sanften  Regungen 
]iet)ender  Herzen  Ausdruck  geben,  wenn  der  Freund  tröstend 
zum  Freunde  spricht,  wenn  ein  Einsamer  in  zarter  Klage  sich 
sehnt  und  erinnert,  wenn  sinni{]^e  Rüder  des  Träumens  zu  schil- 
dern SHid.  Kennzeichnet  den  Cavalli  die  scharfe  bestimmte  Me- 
lodik, die  Hinneigung  zu  den  allereinfachsten  Schritten  und  Wen- 
dungen, so  ist  Ccsti  unerschöpflich  an  intimen  und  feinen 
Biegungen."  —  Das  äußere  Bild  der  Partitur  ist  dasselbe  wie 
bei  Cavalli:  Arien,  teils  in  da  Capo,  teils  in  Strophenliedform, 
sehr  häufig  auch  auf  einen  Basse  ostniato  gebaut,  lösen  sich 
mit  Rezitauven  ab,  werden  durch  Instrumentalsätzchen  eingeleitet, 
unterbrochen  und  beschlossen  oder  gehen  ohne  Pause  in  den 
Sprechgesang  Uber.  Die  Instrumente  sind  —  wie  bei  Cavalli  — 
nicht  immer  genannt,  doch  bilden  Stretch-  und  Zupfinstrumente 
nelien  den  unvermeidlichen  Akkordinstrumenten  den  Kern  des  Or- 
cfaesteis;  ausnahmsweise  treten  Trompeten  oder  Flöten  hhizu.  Oboen 
waren  unbeliebt  Chtyre  erscheinen  selten,  zeichnen  sich  aber  dann 
durch  meisterhafte  Anlage  aus.  La  Dort  *)  erlangte  die  weiteste  Ver- 
bretfauig  und  veidattkte  sw  wohl  den  leichten,  einganglichen  Melo- 
dien, die  sich  im  Bereiche  der  vielen  sdierzhaften  Szenen  einstellen. 
Oerahmt  wird  das  Liebesduett  zwischen  Oronte  und  Ali  in  der 
6.  Szene  des  zweiten  Akts,  wo  der  Komponist  öfters  und  mit  gutem 
Erfolge  die  neapolitanische  Sext  zum  Ausdruck  des  Elegischen 
benutzt  hat.  Das  hübsche  Duett  (I,  10)  zwischen  Alinda  und 
Arsinoe  „Se  perfido  amore"  und  die  Scherzariette  „Non  scherzi  con 
amor"*  Arsetos,  in  deren  kurzanp:ebnndenen  Dreiklangsmotiven 
deutlich  Carissimis  Aiisdrucksweise  anklingt,  fn<^i^en  damals  häufig 
als  Hausmusik  erklungen  sein  (Proben  bei  Kretzschmar,  a.  a.  O., 
Seite  f>7).  Ein  Quartett  besctilief^t  die  Oper.  La  Ma^nanimltd 
ä'Alessandro  (um  1662)  hat  ihre  Stärke  in  übermütigen  Bufioszenen, 
ebenso  Le  disgrtuüe  d' amore  (1667),  während  //  pomo  d'oro,  der 

■)  Neudruck  des  ersten  und  einiger  Szenen  des  zwdten  und  dritten  Akts  in  Eitnefs 
Publikationen  der  Ott.  L  Mütlkfoacliiiiig,  XU.  Baad.  Dort  aoch  Bfodittiekt  tat  tiidtm 
Opern  Cestis. 
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unter  grO^m  Aufwand  —  man  spricht  von  100000  Talem  In- 
szenierangskosten  —  1666  zur  Vermihlung  Leopolds  L  mit  Marga- 
reta von  Spanien  in  Wien  gegeben  wurde,  alles  vereint,  was  dra- 
matische Musik  und  Bühnenkunst  bis  dahin  zu  leisten  vermochten.*) 
Alles  ist  hier  auf  Massen  Wirkung  berechnet;  schon  der  Prolog,  der 
eine  Huldigung  der  österreichischen  Vasallenstaaten  an  den  kaiser- 
lichen Ehegemahl  bringt,  beginnt  mit  einem  nchtstimmigen  Chor,  der 
im  weiteren  Verlaufe  der  Oper  mehrere  Seitenslücke,  darunter  einen 
prächtigen  Soldaten-  und  Linen  Priesterchor  im  vierten  Akt,  erhält. 
Die  Instrumente,  Trompeten  emgesctilossen,  sind  stärker  beschäftigt 
als  je  und  bekommen  eine  Menge  selbständiger  Sätze.  Jeder  Akt 
beginnt  mit  einer  Ouvertüre.  Die  erste,  dreisätzige,  hat  insofern 
geschichtliche  Bedeutung,  als  sie  unter  die  ersten  ausgesprochenen 
Proj;^r3mmouverturen  gehört;  das  Thema  ihres  Mittelsatzes  nämlich 
ist  mit  dem  des  Ciiorcs  „Di  feste  c  di  giubilr'  identisch.  Als  be- 
deutendste Stücke  der  Oper,  die  den  bekannten  Stoff  des  „Urteil 
des  Paris*  behandelt,  dürfen  hervo^ehoben  werden  die  düster  in- 
strumentierte Arie  ,E  dove  f  aggiri*  der  Proserpina  am  Anfang  des 
ersten  Akts,  dasZanktetzett  »A  chi  st  deve  dare?"  der  drei  Göttinnen 
und  das  Duett  ,0  mia  vita*  ebenda,  das  groge  Solo  der  Juno 
«Paride,  e  dove  sei?*  im  zweiten  Akt  Einzdne  Nummern  der 
Oper  rührten  übrigens  vom  Kaiser  Leopold  selbst  her,  dem  es  auch 
anderwärts  häufig  beliebte,  die  Kompositionen  seiner  Hofmusiker 
um  Beitrage  seiner  eigenen,  gewandten  Feder  zu  vermehren.  — 
Aus  LArgia,  Cestis  letzter  Oper,  mOgen  die  beiden  Passacaglien- 
arien  „Disciolgetevi  pure*  und  »Alma  mia  e  che  sarft'  des  Laurindo 
als  charakteristisch  genannt  sein. 

Eine  weitere  Reihe  Opemkomponisten  erstand  um  die  Mitte  und 
in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  in  Venedig,  von  denen  5;ich 
mehrere  einen  bleibenden  Namen  in  der  Geschichte  gemacht  haben, 
mdem  sie  zur  Entwickelunp  der  dramatischen  Formen  beitrup:en, 
sodaft  Alessandro  Scarlatti  und  seme  Nachkommen  ihr  Werk  des 
Ausbauens  und  Durchbildens  auf  fester  Grundlage  begmnen  konnten, 
Giovanni  Rovetta,  zuerst  Sänger,  dann  V^zekapellmeister,  1643 
Nachfolger  seines  Meisters  Montcverdi  und  Vorgänger  des  Cavallt 
im  Kapellmeisteramte  an  S.  Marco,  hat  sich  mit  der  Oper  nicht 
viel  befaßt.  La  Borde  {Ei,saL  III,  229)  schreibt  ihm  zwar  fünf 
Opern  zu,  Galvani  (I  teatri  di  Venezia)  weiß  jedoch  nur  von  zweien, 

')  Neudruck  des  1..  2.  und  4.  Akts  in  Band  Ul  (189G)  der  .DcnkniUer  der  Tonkunsl 
in  Ostendch*,  eingeleitet  von  Q.  Adler. 
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Ercole  in  Lidia  1645  und  Argiope  1649.  Besonders  geschätzt 
war  er  in  Kirchensachen,  auch  als  Madrigalist.  Mehr  für  die  Bühne 
arbeitete  Francesco  Paolo  Sacrati,  1649  Kapellmeister  zu 
Modena,  von  dem  sieben  Opern,  darunter  die  schon  eben  erwähnte, 
1645  in  Paris  aufgelührte  La  finta  pazza,  genannt  werden.  Gio- 
vanni Legrenzi,  geboren  um  1625,  war  Organist  in  Bergamo, 
um  1672  Kapellmeister  am  Conservatorio  dei  Mendicanti  in  Venedig, 
endlich  von  1685  bis  zu  seinem  Tode  1690  Meister  der  ICapelle  an 
S.  Maioo,  deren  Oichester  er  lest  organisterte  nnd  vermehrte.') 
Wie  die  meisten  itatienischen  Tonsetzer  dieser  und  der  folgenden 
Zeit  teilte  auch  Legrenzi  seine  etienso  ausgezdcfanete  wie  urnffing- 
liehe  Komponistentiltiglceit  zwischen  Kirche,  Kammer  und  Theater» 
attf  allen  drei  Gebieten  Vortreffliches  leistend.  Die  Zahl  sdner  in 
den  Jahren  1664—84  komponierten  und  florierenden  Opera  bdfluft 
sich  auf  sietMeehn»  iDr  die  Kirche  hat  er  Motetten  und  Konzerte 
geschrieben,  für  die  Kammer  einstimmige  Kantaten  und  treffliche 
mehrstimmige  Sonaten  für  Streichinstrumente.  Da|  Mftnner  wie 
Caldara,  Lotti  und  Gasparini  seine  Schüler  gewesen  sind,  zeugt 
auch  für  seine  außerordentliche  Tüchtigkeit  im  Lehrfache.  Pietro 
Andrea  Ziani,  der  Ältere,  großer  Orgelmeister  und  1669  Nach- 
folger des  Cavalli  an  der  zweiten  Orgel  zu  S.  Marco,  nachher  Ka- 
pellmeister am  kaiserlichen  Hofe  zu  Wien  bis  zu  seinem  Tode  1711,^) 
war  ein  grflndlicher  Kontrap:mktist,  Sonatenkomponist  und  fruchtbar 
im  dramatischLMi  Fache,  wie  schon  die  Reihe  von  15  Opern  zeigt,  die 
er  für  die  venezianische  und  Wiener  Bühne  in  den  Jahren  1654 — 76 
schrieb.  Eine  ansehnliche  Produktivital  cntf;iUete  Carlo  Palla- 
vicini,  von  dessen  22  Opern  auch  einige  in  Deutschland  gegeben 
wurden.  Noch  Iruchtbarer  war  Antonio  Draghi  aus  Ferrara, 
ein  Mann  von  einigen  achtzig  Opern,  die  sämtlich  zwischen 
1663  und  1699  entstanden,  und  mit  denen  er  geraume  Zeit  hin- 
durch die  Wxmx  Operabflhne  beherrschte.  Sonst  arbeiteten  noch 
ümerhalb  dieses  Zeitraumes  mit  mehr  oder  weniger  Clflck  und 
BeiM  Alessandro  Leardtni,  Marc'  Antonio  Sartorio, 
Franc.  Luzzo«  Boretti,  Pier  Simone  Agostini,  Giov. 

')  Sein  Orchester  bestand  aus  34  Instrumenten,  nämlich  aas  8  VioUni,  II  Violette. 

2  VloU  da  braeelo,  3  Vioioiti,  4  Tiorbe,  2  Cometti,  1  Fagotto  und  3  Trombonl.  Im 
Jahre  1708  bestand  es  aus  folseodem  ^»trano  mtscugUo'  von  S8  lastnunenten :  1 0  Violinl» 

3  Violette,  1  Viola  da  brardn.  1  Violone,  3  "Horbe.  1  Cometto.  2  Tromhe.  1  TrombOM» 
1  Oboe,  S.  Catli.  Storia  usw..  Ii.  60,  vergL  daiu  oben  S.  332,  Anm.  1. 

^  Nidit  m  vmrcdnda  mit  sdncm  Nctfcn  Marc*  Antonio  Zlint,  «iMiiIdl* 
XipcIlflMlite  imd  Opmikoniponiit  m  V«mdig  md  Win. 
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Dom.  Partenio,  Ant.  Zanetti.  Nadal  Monferrato,  1676 
Kapellmeister  an  S.  Marco,  scheint  nur  für  die  Kirche  geschrieben 
zu  haben,  seine  Werke  erschienen  in  den  Jaiiren  1647 — 81. 

Viele  dieser  zulclzt  genannten  Meister  entfernen  sich  bereits 
merklich  von  dem  Stile,  der  den  Opern  Cavallis  und  Cestis  eigen 
ist.  Etwa  vom  Jahre  1680  an  vollzieht  sich  eine  allmähliche  Um« 
Wandlung  des  ursprünglichen  venezianischen  Operaideals,  ein  un- 
bewußtes Hinstreben  zu  einem  neuen,  wie  es  sich  alsbald  unter 
dem  Zeichen  der  neapolitanischen  Oper,  msbesondere  bei 
Alessandro  ScarlatÜ  und  seiner  Schule,  dnstelli  Unter  den  Meistern 
dieser  Obeigangszeit  sind  auSer  den  schon  genannten  Legrenz i, 
R  A.  Ziani  und  Pallavicini,  die  wenigstens  zum  Teil  schon 
neue  Sttlelemente  in  sich  aufnahmen,  anzufOhren:  Carlo  Franc. 
Poiarolo  (1653-1722,  seit  1692  Kapellmeister  an  S.  Marco), 
Domenico  Preschi  (1640—90  in  Vicenza),  Domen.  Gabrielli 
(1659—90  in  Bologna  und  Modena),  Giacomo  Perti  (1661  bis 
1756  in  Bologna),  Carlo  Crossi  (um  1657  in  Vicenza,  später  m 
Venedig  und  Mantua),  und  vor  allem  Francesco  Provenzale 
und  Alessandro  Stradella.  Als  hauptsächlichstes  Merkzeichen 
der  Opern  dieses  Zeitabschnitts  darf  eine  gewisse  Erweiterung  der 
Formen  angesehen  werden,  sowohl  der  instrumentalen  wie  der 
vokalen.  Nicht  nur  beginnt  die  Einleitungssinfonie  jetzt  immer 
mehr  den  Charakter  eines  selbständigen  Konzertstücks  ohne  Be- 
ziehung auf  den  Inhalt  des  Folgenden  anzunehmen,  derart,  daj^ 
sich  ihre  einzelnen  Sätze  -  von  jetzt  an  q^evvöhnlich  drei,  ein 
langsamer  in  der  Mitte  immer  deutlicher  zu  abgeschlossenen 
Tongebilden  auswachsen,  und  da$  reichlicher  als  bisher  von  der 
konzertierenden  InstniiTicntahinjsik  Gebrauch  gemacht  wird.  Die 
zuneiimeiide  Vert^röfterung  und  Geschicklichkeit  in  der  Handhabung- 
des  Orchesters  legte  diesen  Fortschritt  nahe.  Auch  in  den  Arien 
tauchen  häufiger  als  früher  Solomstrumente  auf,  sei  es,  um  das 
Kolorit  zu  heben,  sei  es  besonderer  poetischer  Wirkungen  wegen. 
So  Ifi^t  Perti  in  seiner  Oper  Nerone  (1693)  in  einer  Arie  der 
Agrippina,  wo  sie  des  Geliebten  Schwert  weiht,  das  Funkeln  der 
Waffe  durch  glänzende  Passagen  einer  Soloviohne  begleiten,  arbeitet 
an  andern  Stellen  derselben  Oper  sogar  mit  einem  Doppelorchester, 
von  dem  die  eine  Haltie  aul  der  Szene,  die  andere  vor  der  Szene 
aufgestellt  ist.  Neben  die  bereits  bei  Monteverdi  und  CavalH 
heimische  Trompete  treten  als  Soloinstmmente  jetzt  hfiufiger  auch 
Oboen  und  Fagotte,  die  nicht  selten  hi  Tdobesetzang  verwendet 
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werden,  ein  Umstand,  der  auf  Beeinflussung  durch  die  gleichzettige 
tenzösische  Oper  weist  —  Die  Erweiterung  der  Arie  geschieht 
nach  der  Richtung  der  großen  da  Capo-Porm  hin,  üidem  einem 
ausgedehnteren  Hauptteil  ein  kürzerer  Mittelteil  gegen übergesteltt 
wird,  dem  sich  eine  Wiederholung  des  Hauptteils  anschließt.  Sireng 
genommen  ist  zwar  diese  da  Capo-Arie  keine  „Erfindung"  der 
neapolitanischen  Meister;  sie  bestand  bereits  zu  Cavallis  Zeit,  aller- 
dings in  kOi^erer  Ausdehnung.  Jetzt  aber  tritt  sie  mehr  und  mehr 
als  die  allcinherrschende  Form  der  Sologesänge  hervor,  nimmt 
lange  Vor-  und  Zwischenspiele  aul  und  bietet,  dank  ihres  in  die 
Länge  gezogenen  Pcnodenbaus,  den  Gesan^svirtuosen  Gelegenheit, 
ihre  KehlfertiL-^keit  zn  zeigen.  In  dieser  Gestalt  darf  sie  dann  tat- 
sächlich als  ein  Charakteristikum  der  neapolitanischen  Üper  ange- 
sehen werden.  Die  Folge  war,  daf^  sich  nunmehr,  stärker  als  vorher, 
ein  fundamentaler  Unterschied  zwischen  ihr  und  dem  Rezitativ 
herausstellte.  Das  Vorherrschen  des  Melodischen  in  der  Arie  zog 
ein  Überwiegen  des  Deklamatorischen  im  Rezitativ  nach  sich ;  denn 
je  länger  das  lyrische  Verweilen  auf  Arien,  desto  dringlicher  das 
Bedürfnis  nach  schnciier  h'orderung  der  Handluni:  in  den  I^ezitativen. 
So  kam  es,  daij  man  jetzt  mit  mehr  Recht  als  je  von  einem 
.  .trockenen"  Rezitativ  (Recitativo  seccoj  sprechen  konnte.  Daneben 
tritt  allerdings  noch  eine  zweite  Rezitativart  auf,  das  sog.  begleitete 
Rezitativ  (Reciiaävo  accompagnatojt  d.  h.  Rezitativ  mit  Beglei- 
tung der  Orchesterinstrumente.  Auch  dieses  war  den  alteren  Vene- 
zhinem  nicht  ganz  unt)elcannt  gewesen  (S.  339) ;  man  benutzte  es 
bei  Iderlicfaen,  spannenden  Sitaiationen,  Gebeten,  Gelabden,  Sterbe- 
szenen usw.  Saülatti  und  seine  Schule  nimmt  es  in  diesem  Sinne 
auf,  vervolllcommnet  es  nnd  gewinnt  damit  die  MOglichloeit,  den 
Rezitativteil  abwecfaseluogsrdch  zu  gestalten.  Und  so  wurde  denn 
an  allen  Enden  des  alten  Opemgebaudes  gefeilt,  ausgebaut,  hhizu- 
gesetzt;  vieles  Neue  kam  hinzu,  manches  Alte  mugte  Men.  Es  mag 
einem  spateren  Kapitel  QCIV)  vorbehalten  bleiben,  die  Leistungen 
der  neapolitanischen  Schule,  die  in  diesem  Sinne  das  Erbe  der  ve> 
nezianischen  antritt  und  von  den  oben  genannten  Meistern  vorbe- 
reitet wird,  des  näheren  zu  verfolgen.  Wir  wenden  uns  zunächst 
noch  der  italienischen  Oratorien-  und  Kirchenmusik  des  17.  Jahr- 
hunderts zu. 

Wir  hatten  das  italienische  Oratorium  {Oratorio  volgarey  siehe 
oben  S.  295 — 299)  verlassen  in  dem  Augenblick,  da  es  sich  aus 
4em  Laudengesang  zum  einfachen  Oratoriendialog  herausgebildet 
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and  in  Giov.  Franc.  Änerio  seinen  ersten  bedeutenden  Bearbeiter 
gefunden  halte.  In  der  Folge  schlieft  es  sich  seiner  musikaliscben 
Behandlung  nach  eng  an  die  gleichzeitige  Oper  an,  mit  der  es, 
seiner  dramatischen  Anlage  gemä^,  die  Formen  der  Arie  und  des 
Rezitativs  gemein  hat;  infoljTcdcssen  könnte  man  wohl  iii  gleichem 
Sinne  wie  in  der  Oper  von  einem  ^venezianischen  Oratorium" 
reden,  wenn  nicht  gerade  Venedig  bis  etwa  1700  von  allen  größeren 
Musikstädten  Italiens  dem  Oratorium  das  geringste  Interesse  ent- 
gegengebracht hätte.  Die  Führung  übernehmen  hier  vielmehr 
Bologna,  wo  sich  seit  161 G  eine  Filiale  der  römischen  philippinischen 
Kongregation  befand,  Modeiia  und  Rom.  Hier  und  in  manchen 
kleineren  Städten  der  Provinz  war  schon  um  die  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts für  ständige  Oratorienaufführungen,  vorzugsweise  in  der 
Fastenzeit,  wo  die  Opernhäuser  geschlossen  blieben,  reichlich  ge- 
soigt  Man  kam  sehr  bald  auf  den  Einfall,  die  oratoiiscbe  Be- 
gebenheit so  bi  zwei  Teile  zu  zerlegen,  dat  der  erste  Teil  vor  der 
Predigt,  der  zweite  nach  ihr  gesungen  wurde.  Seit  etwa  1640  ist 
diese  Doppelteilung  als  Regel  nachweisbar.  Einer  der  eisten  IMcfater, 
die  Texte  zu  so  gestalteten  Oratorien  schrieben,  war  Francesco 
Balducci  (gest.  1642  als  gefeierter  Kanzonendichter).  Mehr  Ruf 
geno$  sein  Nachfolger,  der  römische  Geistliche  Archangel o 
Spagna,  der  in  der  Vorrede  einer  seiner  Textsammlungen  von 
1706  bemerkenswerte  geschichtliche  Mitteilungen  Aber  das  filtere 
italienische  Oratorium  gemacht  hat.')  Er  erwähnt,  da^  er  selbst 
im  Jahre  1663  insofern  eine  Neuerung  ins  Werk  gesetzt,  als  er  die 
Oratorienstoffe  nicht  mehr,  wie  bisher,  aus  der  Bibel,  sondern  aus 
der  Heilip:cnG:c^chichte  genommen  und  damit  einen  neuen  er- 
giebigen Stotfkreis  erschlossen  habe.  In  der  Tat  bewegt  sich  von 
nun  an  eine  grof5e  Zahl  von  Oratorien  im  Bereich  der  Lebende, 
die  dem  Dichter  den  Vorteil  freierer  Disposition  und  individuellerer 
Charakterzeichnung,  dem  Musiker  aber  Gelegenheit  bot,  seine  Aus- 
drucksraittel  in  den  Dienst  des  Wunderbaren,  Mysteriösen  zu  stellen. 
Bekehrungsgeschichten,  in  denen  der  Held  durch  ein  Himmeis- 
zeichen, durch  Ungkick  oder  wunderbare  Krrelluiigen  zum  Chnslcu 
wird,  Mfirtyrersagen,  in  denen  Blutgier  und  Rachsucht  heidnischer 
Tyrannen  die  Folie  fOr  christliche  Demut  abgeben,  stehen  von  jetzt 
an  auf  der  Tagesordnung,  und  nicht  selten  tritt  der  Fall  ein,  dag 
der  lUd  »Oratorium*  emes  Stfldces  das  einzige  ist,  was  verhindern 

0  Mit  deutscher  Oben^ning  abgedruckt  in  SaauDelUiule  der  Int  Mus.-Qes. 
VlU  <190Q,  8.4»«. 
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könnte,  es  für  ein  weltliches  Ehebruchsdratna  oder  dergl.  zu  halten. 
Alttestamentliche  Stoffe  bleiben  daneben  nichtsdestoweniger  fort> 
bestehen.  Noch  einer  zweiten  Neuerung,  ebenfalls  textlicher  Natur, 
rühmt  sich  Spapi^na.  Da  er  bemerkt  habe,  da^  einic^e  Dichter,  vor- 
nehmlich Balducci,  der  Erzähler-  (Testo-)  Rolle  (siehe  oben  S.  297) 
allzu  gro^e  Ausdebnuns^  zugewiesen  und  nicht  nur  damit,  sondern 
auch  durch  trockene,  konventionelle  Schlutjformeiii  wie  „sprach  er 
also"  dem  Ganzen  einen  unnatürlichen  Anstrich  verliehen  hätten, 
habe  er  aus  seinen  Dichtungen  diese  altüberlieferte  Erzflhlerrolle 
ganz  verbannt  und  die  Stücke  so  angelegt,  wie  es  einem  „regel- 
rechten geistlichen  Drama'  zukomme.  Diese  Neuerung  habe  zu- 
nächst Widerstand,  später  allgemeinen  Beifall  getunden. 

Mit  der  Ausscheidung  der  Testorolle  war  —  wenigstens  äußer- 
lich —  mit  einemmal  der  Unterschied  getilgt,  der  bisher  zwischen 
Oper  und  Oratorium  bestanden  hatte,  und  die  Komponisten  warens 
zufrieden,  da  sie  die  im  Opemgebiet  gewonnenen  Errungenschaften 
nunmehr  skrupellos  auch  fOrs  Oratorium  vetvenden  konnten.  Im 
grogen  und  ganzen  ist  daher  ihre  Oratorienmusik  nach  denselben 
Grundsätzen  zu  beurteilen  wie  ihre  Opemmuslk,  und  nichts  wfire 
aussichtsloser»  als  in  den  Partituren  etwa  nach  Kennzeichen  »wahrer 
Kirchenmusik''  zu  suchen.  Das  Oratorium  ist  niemals  Kirchen-, 
d.  h.  Qottesdienstmusik  gewesen,  auch  spater  nicht,  es  sei  denn, 
da(  man  den  Namen  so  weit  fasse,  daS  auch  die  lituigische 
Pas»on  darin  Platz  finde.  Allerdings  fahrte  man  Oratorien  sehr 
bald  nicht  mehr  nur  ui  den  «Oratorien*,  d.  h.  Betsflien,  auf»  sondern 
auch  in  den  iChchen,  z.  B.  bei  feierlichen  Gelegenheiten,  hohen 
Festen,  ohne  aber  der  Gattung  jemals  das  Geprflge  liturgischer 
Musik  zu  geben.  Stande  dies  nicht  schon  aus  geschichtlichen 
Gründen  fest,  so  wflrde  es  ein  Blick  auf  die  Musik  beweisen. 
Chorwirkungen,  wie  sie  die  Händeischen  Oratorien  haben,  er- 
scheinen im  Oratorio  volgare  des  17.  Jahrhunderts  überhaupt  nicht; 
wie  in  der  Oper  bildet  der  Chorgesang  durchaus  die  Nebensache, 
der  dramatische  Sologesang  die  Hauptsache. ')  Wohl  kommen  ge- 
legentlich Versuche  vor,  dieses  Mißverhältnis  auszugleichen;  in 
Jonasoratorien  verzichtete  man  ungern  auf  Schifferchöre,  in  Elias- 
oder Samsonoratorien  ebenso  ungern  auf  Baalspriesterchöre  usw. 
Auch  andere  kurze  Sätzchen,  Vittoria-  und  Evvivarufe,  kleine  Krieger-, 
Trauer-,  Gebetschöre  kommen  vor.  Doch  weist  in  den  weitaus 
meisten  Fällen  die  leichte,  lockere,  oft  oberflächliche  Faktur  des 

0  Stehe  äMgtgjm  mtcn  S.  d55  über  du  UtetBltcbe  Oratorium  des  Cariwimt. 
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Qiorsaizes  darauf  hin»  da$  das  nur  Zugeständnisse  an  die  drama- 
tische Realistik  sind,  und  keineswegs  das  Bedürfnis  nadi  kunst- 
vollem Cliorgesang  ma^bend  war.  Freilidi  an  zwei  Stellen  des 
Oratoriums  darf  man  gewflrtig  sein,  mit  wenig  Ausnahmen  Chöre 
anzutreffen:  an  den  Schlüssen  der  beiden  Teile.  Der  Text  greift 
da  meist  eine  Hymne,  eine  Sentenz  oder  einen  moralischen  Spruch 
auf,  den  der  Komponist  kunstlos  in  Musik  überträgt;  es  ist  der 
einzige  Teil  des  Oratoriums,  der  bis  weit  ins  18.  Jahrhundert  hinein 
an  den  schlichten  Laudengesang  Neris  aus  der  Frahzeit  der  Gattung 
erinnert.  ^) 

Weder  Monteverdi  noch  Cavalli  und  Cesti  haben  sich  im 
Oratorium  betätigt,  was  anscheinend  mit  Venedigs  Interesselosigkeit 
für  die  Form  zusammenhangt.  Dagegen  sah  Bologna  eine  Reihe 
angesehener  Oratürienkomponisten  in  seinen  Mauern  wirken:  Giul. 
Cesare  Arresti  (L'orfo  di  Getsemane^  Ucenza  di  Gesa  da  Maria, 
beide  1661);  Maunzio  Cazzati  (Caino  1664  und  andere);  C. 
Donato  Cossoni  {Adamo  1663);  Giov.  Ant  Manara  {La 
Coftversione  dl  S.  Agosäno  1672);  Giac.  Perti  (SeuSerafia  e 
Sabina  1679  u.  a.);  Glov.  Paolo  Colonna  {La  motte  4U  S.  An- 
tonio 1676,  Sansone  1677  u.  a.);  Qiov.  Batt.  Bassani  (Oiona 
1689);  Fr.  Ant.  Pistocchi  (S.  Adriano  1692);  Pietro  degli 
Antoni,  Dom.  Gabrielli,  Pirro,  Albergati,  N.  Laurenti 
und  viele  andere,  deren  Werke  zum  größten  Teil  der  Vernichtung 
anheimgefallen  sind.  Im  benachbarten  Modena  glänzten  vor  allem 
Benedetfo  Ferrari  {Sansone,  um  1660),  der  als  Instrumental- 
komponist bekannte  Gi  o  v.  Battista  Vitali  (Giona,  1689  u.a.), 
Giov.  Maria  Bononcini  (Davidäe  1687,  Giosue  1688,  Maddor 
iena).  Zwischen  beiden  Städten,  Modena  und  Bologna,  fand  ein 
reger  Austausch  in  Oratorienpartituren  statt,  von  denen  sich  eine 
stattliche  Anzahl  in  der  fürstlichen  Bibliothek  in  Modena  erhalten 
hat,  darunter  auch  einige  des  hochberülimten  Alessandro  Stra- 
deila  (s.  unten  u.  Kapitel  XIV).  In  Rom,  dessen  Tonsetzer  eine 
unbegreifliche  Fruchtbarkeit  im  Oratoriengebiet  entwickelten  —  es 
kamen  durchschnittHch  fünf  bis  acht  neue  Oratorien  im  Jahre  zur 
Aufführung---,  begegnen  uns  Namen  wie  Domenico  Mazzocchi 
{Martirio  de'  SS,  Abbondio  ed  Abbondanzio  1631);  Bernardo 
Pasquini,  der  als  Orpanist  f^efeiert  war  (Dai'/^) ;  Franc.  Foggia 
{S.  Qiov.  Battista) ;  Am.  Berti,  G i o v.  B i c i  1  Ii ,  Cj.  B.  B i a n c h i , 

*)  Eingehendes  über  das  Oratorium  dieser  Zeit  bei  A.  Sc  bering,  Qeschicbte 
da  Oflrtoriiuns,  Leipzig  1911,  S.  SSff. 
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oidKcb  Aless.  Scarlatti  (siebe  unten  und  Kapitel  XIV).  Eine 
ungezählte  Menge  Lokalgrögeii,  deren  Namen  die  Musikgesctaidite 
aus  anderen  Werken  nicht  kennt,  schlieft  sich  an.  Florenz  be^ 
ginnt  eist  seit  etwa  1690  in  den  Kreis  der  fOrs  Oratoriuni  be- 
geisterten StSdte  einzutreten.  Auch  hier  deckten  meist  euiheuaisdie 
Komponisten  den  jfihilichen  Bedarf,  doch  kamen  auch  zahlreiche 
Werte  zur  Auffilhrang,  die  man  Jahre  vorher  schon  anderswo  ge- 
hOrt  hatte.  Obetschlflgt  man,  was  an  Partitairen  und  Textbflchem 
noch  vorhanden  ist,  und  rechnet  dazu  Auffflhrungen,  von  denen 
nur  die  Notiz  erhalten  ist,  so  eigibt  das  fflr  den  Zeitraum  von 
1640  bis  1700,  also  innerhalb  von  sechzig  Jahren,  eine  Summe  von 
Einzelleistungen,  fflr  die  die  Zahl  1000,  für  Italien  allein,  kaum  zu 
hoch  gegriffen  ist. 

Der  Zufluß  von  guter  Musik,  den  Italiens  Kunstleben  durch 
diese  beispiellose  Pflege  des  Oratoriums  erhielt,  ist  kaum  geringer 
anzuschlagen  als  der  von  der  Oper  her.  Es  finden  sich  unter 
der  mit  Neudrucken  hif;!ier  nur  kläglich  bedachten  Literatur  Meister- 
werke ersten  Ranges.  So  ist  z.  B.  der  Sansoric  des  Ben.  Ferrari 
ein  Stück,  das  sich  den  besten  Opern  Cavaliis  an  die  Seite  stellen 
lä^t,  ausgezeichnet  namentlich  durch  die  schlagende  Charakteristik 
der  beiden  Hauptpersonen  Samson  und  Dalida  [!]  und  durch  die 
packende  Kraft  in  der  Darstellung  seelischer  Konflikte.  Fortge- 
schrittener in  der  Technik  und  belebter  in  Harmonie  und  Melodie 
erweisen  sich  AI.  Stradellas  sechs  Oratorien,  unter  denen  der 
S.  Oiov.  Battista  von  je  eine  gewisse  fabelhafte  Berühmtheit  ge- 
no5,  da  es  dasjenige  Oratorium  gewesen  sein  soll,  dessen  Musik 
den  Komponisten  vom  Tode  durch  Meuchelmord  errettete.') 
Stradella  ist  nicht  nur  Meister  im  Entwurf  großer,  packender  Arien, 
mächtiger,  leidenschaftdurchglflhter  Rezitative,  sondern  auch  Neuerer 
und  Förderer  auf  dem  Felde  des  Instrumentenspiels:  manche  seiner 
grogen  Arien  li^  er  durch  ein  wtg,  Ccmcerto  grosso,  d.  h.  einen 
Doppelchor  von  vollem  Orchester  und  Soloinstrumenten  (siehe 
Kapitel  XVII)  begleiten.  Sowohl  hierin  wie  auch  in  der  Art,  einen 
Affekt  gleich  m  den  ersten  Takten  durch  maifcante  Melodieschritte 
unzweifelhaft  zu  kennzeichnen,  hat  Hfindel  von  Stradella  manches 
gelernt;*)  mehr  als  euunal  trifft  man  auf  Ztlge,  die  eüie  Bekannt- 

^  Die  aas  nohnra  Optr  •Alttsandro  Stndelb*  bdnmite  BaodMeiNpisodc  spinnt 

dM  nicht  sicher  erwiesenen  Sachverhalt  mmantisch  aus. 

*)  Ein  bedeutendes,  in  klassischem  Stile  Kehaltenes  Duett  aus  S.  Giov.  Battista 
teilt  Bnraey,  Hist  of  mutic  IV,  S.  118,  mit.  Anden Mclodi«piobai  bd  Schering* 
t.  a.  Ot  S.  108. 
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Schaft  des  großen  Oratorienmeisteis  mit  seinem  Vorgänger  voraus- 
setzen. Als  dritter  mag  aus  der  obengenannten  Schar  vortrefflicher 
Tonsetzer  Alessandro  Scarlatti  herausgehoben  sein,  der  im 
Zeitraum  von  1684  bis  1725  im  ganzen  15  Oratorien  schuf.  Steht 
er  in  der  Grogzflgigkeit  der  Arienbehandlung  Stradella  vielleicht 
nicht  flberall  gleich,  so  flbertrifft  er  ihn  doch  in  der  Schilderung 
von  Szenen,  die  auf  intimere  Gemfltsbewegungen  wie  Traner, 
Wehmut,  Entsagung,  Sehnsucht  abgestimmt  sind.  Am  meisten  ge- 
sungen und  auch  in  Deutschland  bekannt  war  //  trUmfo  deUa 
grazia  owero  ta  co/nmrsiotte  äi  Maddalena  (1685),  reich  an  In- 
struraentaleffekten  und  annigen,  gemfltvollen  Onzebiummem.  Die 
breiten  Formen  der  neapolitanischen  Stilrichtung  verrät  der  Sedecia 
(1706),  dessen  Einleitung  ein  verkapptes  Violinkonzert,  dessen  Schluß- 
dior  eine  mächtige  fünf  stimmige  Hymne  mit  Soloquartetteinlagen 
ist,  und  S,  Casimiro  (1713),  wo  leider  der  Text  einer  vollen  Ent- 
faltung des  grollen  dramatischen  Talents  Alessandros  hindernd  im 
Wege  stand. 

Wie  Wien  im  17.  Jahrhundert  eine  Pflanzstätte  der  italienischen  Oper 
war,  so  pflegte  es  in  gleicher  Weise  auch  das  italienische  Oratorium,  wie 
es  aus  den  Händen  der  elnhelinlschen  Italienischen  Hoflcompositeore  oder 
von  außerhalb,  aus  Italien  selbst  herüberkam.  Eine  Abart  des  großen, 
zweiteih'gen  Volloratoriums  gedieh  hier  besonders,  das  sog.  Scpolcro. 
Sepoicro  hieß  die  jähriiciie  Andachtsfeier,  die,  meistens  in  der  Hofburg- 
kapelle,  von  der  kaiserlichen  Familie  und  dem  Adel  am  Karfreitag  ab- 
gehalten  wurde.  Sie  verlief  in  Gestalt  einer  kurzen  szenischen  Darstellung 
irgend  eines  Vorgangs  aus  der  Leidensgeschichte  Christi  angesichts  des 
kunstvoll  drapierten  heiligen  »Grabes'  (sepulcrum)  vor  dem  Hauptaltar, 
näherte  sich  also  der  Form  einer  biblischen  Opernszene.  ObeiTeichlicli 
angebrachte  Allegorien  weisen  auf  den  jesuitischen  Ursprung  dieses  in 
Italien  weniger  pomphaft  gefeierten  Festes.  Als  Komponisten  solcher 
Sepolcroszenen  zdchneten  dch  aus:  der  Kaiser  Leopold!,  sdbst,  An> 
tonio  Bertali,  Feiice  Sances,  Gius.  Tricarico,  C.  Ag.  Badia, 
M.  A.  Ziani  und  als  fruchtbarster  von  allen  Antonio  Draghi,  der 
auch  mit  größeren  Oratorien  vertreten  ist.*) 

Bei  weitem  geringere  Verbreitung  hatte,  der  Natur  der  Sache 
gemä^ ,  das  lateinische  Oratorium ,  das ,  wie  oben  (S.  298)  er- 
örtert, einen  vom  Oratorium  in  italienischer  Sprache  abweichenden 
Ursprung  hatte  und  zuerst  in  Venedig,  dann  in  Rom  gepflegt 
wurde.  Bald  reifet  Rom  die  Herrschaii  an  sich.  Die  jährlich  in 
der  Fastenzeit  veranstalteten  lateinischen  Oratorienaufführungen  der 
Brüderschaft  del  SS.  Crociffisso  in  der  Kirche  von  S.  Marcello 

')  Bruchstücke  aus  Leopolds  Oratorien  in  dem  von  Q.Adler  herau^fjetrebenen 
Bande  von  Kompositionen  österreichischer  Kaiser.  —  Näheres  bei  ö  c  henng  a.  a.  O. 
und  JahfbiKh  der  Miistfdiibt.  Petcis,  Ulpcig,  1903^  $.39  IT. 
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werden  binnen  kurzem  zum  Sammelpunkt  der  ganzen  gebildeten 
Welt  Roms  und  genießen  Aber  das  Weichbild  der  Stadt  binaus 
begründetes  Ansehen,  znmal  da  sich  in  den  Pausen  h&ufig  auch  Vir- 
tuosen auf  der  Viola  oder  der  Oigel  solistisch  voistdlten.  Das  An- 
ziehende der  AuliOfarungen  bestand  in  der  Pracht  und  Üppigkeit 
des  dabei  aufgewandten  Choigesangs»  womit  das  lateinisdie  Oia- 
toiinm  m  schroffen  G^nsatz  zum  Oratorio  volgaie  (S.  352)  trat. 
Man  errichtete  für  die  Chorsänger  eigene  Tiibflnen,  verteilte  sie 
gruppenweis  und  eifreute  sich,  wenn  nun  von  rechts  und  links  ihr 
rauschender  Gesang  abwechselnd  mit  dem  Klang  des  Orchesters 
ertönte.  Ohrenzeugen  berichten  einstimmig,  dai^  Schöneres  damals 
in  Rom  nicht  zu  hören  war. 

Die  Geschichte  dieser  lateinischen  Oratorienkonzertc  in  Rom 
ist  eng  verknüpft  mit  dem  Namen  eines  Mannes,  der  von  uii.t^'cmein 
großem  Einfluß  nicht  nur  auf  die  Musik  Italiens,  sondern  mittelbar 
auch  auf  die  Frankreichs  und  Deutschlands  gewesen  ist :  Giacomo 
Carlssfmf.  Geboren  war  er  um  1604  zu  Marino  im  Kirchenstaat 
und  wirkte,  nachdem  er  einige  Jahre  als  Domorganist  zu  Tivoli 
angestellt  gewesen,  von  1628  bis  an  seinen  Tod  im  Jahre  1674 
als  Kapellmeister  an  der  Kirciie  S.  Apollinare  in  Rom,  ein  Aint, 
mit  dem  zugleich  die  Chormeisterstelle  am  sog.  Collegium  germa- 
nicum  (Erziehungsanstalt  junger  deutscher  Kleriker)  verbunden  war. 
Sein  Schaffen  erstreckte  sich  sowohl  auf  das  Gebiet  des  lateinischen 
Oratoriums  und  der  Kirchenmusik,  vornehmlich  der  Motette,  als 
auch  auf  weltliche  Musik.  Als  Meister  der  Kantate  galt  er  dem 
17.  Jahrhundert  als  unflbertroffen. 

Gesänge  unter  dem  Namen  CanttUa  —  womit  zunächst  nur 
der  Begriff  »Süigstück*  im  Gegensatz  zu  Sonata  (Spielstack)  und 
Toceaia  (Tastenstflck)  ausgedrflckt  wurde  —  kamen  schon  sehr  bald 
nach  dem  Auftauchen  der  Monodie  vor.  Man  verstand  darunter 
mehrsätzige  Gesangskompositionen,  einstimmige  wie  mehr- 
stimmige. Entsprechend  der  auch  auf  andern  Gebieten  der  Musik 
sich  geltend  machenden  Teilung  in  Kammerstücke  und  Kirchenstücke 
unterschied  man  sehr  bald  Kamm  erkan  taten  von  Kirchen- 
kantaten. Mit  der  späteren  deutschen  Kirchenkantate  hat  diese 
frühere  italienische  nur  den  Wechsel  von  rezitativischrn  und  ariosen 
Partien  gemein,  während  Chorbeteiligung  nicht  unbediiiL^t  fordert 
war.  Sowohl  Kammer-  wie  Kirchenkantaten  konnten  durchaus  nur 
von  einer  einzigen  Stimme  bestritten  werden  (,a  voce  sola"  oder 
SulokanLate);  die  Kammerkantate  ist  sogar  in  Zukunft  vorwiegend 
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Solokantate  geblieben  und  entspricht  im  17.  Jalufaundect  dem,  was 
für  das  19.  Jahrhundert  das  soUstiscfae  Klavieriied  wurde.  Die  Be- 
gleitung einer  welüicfaen  Solokantate,  die  ducdisdimtillch  dtei  Arien 
mit  verbindenden  Rezitativen  enthielt,  wurde  gemeinhin  nur  von 
einem  Klavierinstrument  besorgt,  dessen  BaS  durch  ein  VtolonceU 
oder  eüien  Ba(  veisOrkt  wurde.  Man  notierte  sie,  dem  Branche 
der  Zeit  gema$,  nur  in  zwei  Systemen,  eins  for  die  Solostimme, 
ems  fflr  den  Bat,  bezitfert  war  und  vom  Begleiter  m  der  rechten 
Hand  i»rhna  vista  harmonisch  ausgefüllt  wurde.  Gelegentlich  treten 
wohl  auch,  besonders  in  späterer  Zeit,  Violinen,  seltener  ein  ganzes 
Orchester  hinzu.  In  textlicher  Hinsicht  darf  sie  als  unmitteU 
bare  Erbin  des  alten  Madrigals  betrachtet  werden :  Liebesangelegen- 
heiten bilden  fast  den  einzigen  Stoffkreis.  Bei  der  mehrstimmigen 
Kantate  erscheinen  neben  Sologesängen  auch  Duette  und  Terzette, 
textlich  dadurch  hervorgerufen,  da§  die  Dichtung  in  Form  eines 
Dialoj^s  von  zwei  oder  drei  Personen  verläuft. ')  Bisweilen  steigern 
sich  Kantaten  dieser  Art  (reradezu  zu  ausc^esprochenen  dramatischen 
Szenen,  wie  man  denn  auch  später  *^vn\  mehrere  solcher  Kantaten 
unter  sich  verband  und  dadurch  Miniaturopern,  soet.  Intermezzi^ 
erhielt,  die  man  lüitlaufend  zwischen  die  Akte  ^rönerer  Opern  ein- 
legte. Die  Musiker  wandten  gerade  auf  die  Kantate  besondere 
Sorgfalt  und  bemühten  sich,  sie  in  Form,  Stil,  Melodik  und  Har- 
monik möglichst  vollendet  hinzustellen,  da  die  ganze  Gattung  als 
ein  Stück  Kanimermusik  dem  Urteile  der  Kenner  in  viel  höherem 
Grade  unterworfen  war  als  ein  Stück  Opemmusik. 

Der  Natur  Carissinus  sagte  die  Kantate  in  dieser  Gestalt  vor 
allem  zu,  ihm  verdankt  sie  ihr  schnelles  Emporblühen.  Er  ver- 
stand es,  wie  kaum  einer  vor  ihm.  Bedeutendes  und  Erhabenes 
auf  freie  und  anmutige  Art  zu  geben,  Hefe,  Wahrheit  und  Lebendig- 
keit des  Ausdruckes  mit  Schönheit  des  Gesanges  und  geschmeidiger 
Leichtigkeit  der  Form  zu  verbmden  und  dabei  im  Stil  doch  immer 
musterhaft  rein  zu  bleiben.  ,0,  wie  schwer  ist  es,  so  leicht  zu 
seüi,"  soll  er  gesagt  hat>en,  wenn  man  auf  seuien  gewandten  Stil 
zu  sprechen  kam.  Innerhalb  der  Kantate  entwickelte  und  vetfemerte 
Carissiffli  die  musikalische  Dramatik,  rundete  die  Form  ab,  machte 
den  aiiosen  Gesang  glänzender,  angenehmer  und  fliej|ender  sowie 


')  Nicht  immer  lr-n;rn  Stücke  dieser  Art  den  Titel  .Cnnfata*;  vielfach  Ander  ^ich 
auch  die  Bezeichnungen:  Arien,  Duette,  Terzette.  Serenaden,  Dialoge,  im  Bereiche  det 
gdsHidicn  Musilc  wobt  auch  Motetten.  Canttonü  McrM  0.I,  «ImtdaB  danmOrW«!« 
il>  Kuilale  «dgctMtit  wflidt. 
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4bs  bis  dahin  noch  vielfach  unbiegsame  und  eckige  Rezitativ  ge^ 
schmeidiger  und  reicher  an  harmonischen  Wendungen,  während  er 
es  zugleich  dem  natürlichen  Redeakzent  immer  näher  brachte.  Als 
Eigentümlichkeit  seines  Stils  ist  die  Bevorzii^^unp:  schlichter  Drei- 
klanpsniotivc  hervorzuheben,  in  deren  rhythmischer  üestaltung  er 
unerschöptiich  ist.  In  der  Hrjrnionik  sind  bei  ihm  bei  weitem 
seltener  als  bei  seinen  Vorgängern  Anklänß^e  an  die  Kirchentonarten 
zu  bemerken,  vielmehr  sind  Dur  und  Moli  bereits  die  unerschütter- 
lichen Grundlagen  seiner  Tonartenbehandlung,  ein  Vorzug,  der 
h'eilich  bei  der  allzu  geringen  modulatorischen  Bewegung  mancher 
Partien  den  Aitercn  als  Rückschritt  erscheinen  mugte.  Als  muster- 
hait  kann  seine  Deklamation  bezeichnet  werden,  die  mit  peinlichster 
Sorgfalt  jedem  Akzent  der  Sprache  nachgeht  und  auf  eingehendes 
Studium  rednerischerEigcntümlichkeiten  schliefen  ial^t.  Der  Danziger 
Kapeil  III  eister  Meder  erzählt  (in  Matthesons  Ehrenpforte,  220),  die 
italienischen  Musici  hätten  auf  Carissimi  gestichelt  und  ihn  nur  den 
.miisikalischen  Redner"  genannt  —  „welche  Sticbelworte  manchem 
sehr  angenehm  sein  sollten*',  fügt  Mattbeson  hinzu.  Mit  der 
steigenden  Verfeinening  des  Qrangs  durch  Kantaten,  Konzerte  usw. 
erlangten  auch  in  der  Kirche  die  Bogeninstrumente  immer  mehr 
das  Obergewicht  über  die  Blasinstrumente,  hatten  sie  doch  nicht 
nur  den  Vorzug  größerer  Reinheit  vor  diesen  voraus,  sondern 
bildeten  auch  bei  edlerem  Klangcharakter  und  größerem  Ausdrucks- 
vermögen einen  geschlosseneren,  der  Kirche  weit  angemesseneren 
Klangkörper.  Und  }e  einfachere  Mittel  man  in  der  Begleitung 
verwendete,  je  weniger  man  blo$  durch  Gruppierung  verschiedener 
Instrumentenarten  und  farbenreiches  Klangspiel  zu  wirken  suchte, 
desto  mehr  mu^te  man  auf  charakteristische  und  .ausdrückende* 
Bewegung  der  Begleitstimmen  bedacht  sein,  worin  Claudio  Monte- 
verde  zuerst  mit  gutem  Beispiele  vorangegangen  war.  Auch 
Canssimi  gebrauchte,  wo  überhaupt,  nur  ein  sehr  einfaches  Or> 
ehester,  zwei  Violinen,  Ba§,  und  Orgel  oder  Klavier  zum  General- 
baß, in  seinen  Kantaten  nur  Klavier  oder  ein  anderes  harmonisches 
Instrument.  Aber  gerade  diese  Einfachheit  der  Mittel  mu^te  auf 
immer  sorpfahigere  innere  Durchbildung  hinführen.  Als  Sänger 
und  Singmeister  bereitete  Carissimi  jene  feinsinnige  Art  des 
Kammergesanges  vor,*)  die  später  in  Pistocchi  und  Bemacchi 

*)  Sdfl«  An  emäAfM  usw.  encMcn  m  Augtlmig  bd  Koppnaycr  nit  dem  Oradc- 

datum  1696,  in  deutscher  Sprache,  zusammen  mit  der  3.  Auflage  des  Wegweisers  die 
Orgel  lecbt  zu  schlagen,  datiert  1700,  und  ist  bis  1763  noch  öfter  aufgelegt  Eine 
V.  Dommer,  MatlkgwcUcMe.  i,  Mtt.  23 
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Ihre  bedeutendsten  Lehrmeister  und  in  Agosluio  SteSani  =  einen 

ibrer  edelsten  Vertreter  fand;  und  unter  seinen  Kompositions- 
schülem  befinden  sich  verschiedene  von  nachmals  grogem  Namen; 
üdattheson  sagt  in  der  Ehrenpforte  S.  35,  „da^  Scarlatti,  Buononcini, 
Bassani,  samt  andern,  von  ihm  gelernt  hätten",  und  <Ja0  er  auch 
der  Lehrmeister  des  a!s  Verbesserer  des  dramatischen  Säls  ge- 
nannten Meisters,  des  Cesti,  gewesen  sei. ') 

Kammerlfintnten  Carissimis  sind  in  großer  Anzahl  erhalten,  doch 
nur  weniges  davon  ist  neugedruckt  (Bruchstücke  bei  Burney,  Histoiy 
of  mus.  iv;  Hawkins,  Hlst.  of  mus.  IV;  Rochlltz,  Samml.  vorsO«. 

Gesangsstücke;  Gevacrt,  Los  gloires  de  ritahe).  Es  gibt  meisterhafte 
Stücke  darunter  (wie  z.  B.  die  dreistimmige  Serenade  Sn'olto  havean  dalt 
alte  Spende,  die  Duette  E  pur  vunlc  il  cielo;  Non  piangete  usw.);  ein 
anderes  Duett,  betitelt  Democrit  und  Heraclit,  ist  unterhaltend  durch  die 
musikalische  Charakterisiernng  des  lachenden  und  des  weinenden  Philo- 
sophen. Diesen  Kammergesängen  ganz  ähnlich  in  der  Form  sind  Carissimis 
Canüotm  saerae  oder  Motmen,  worin  sich  ebenfills  Sologesang  mit 
zwei-  bis  fünfstimmigen  Sätzen  verbindet.  Man  kennt  deren  eine  Zahl 
handschriftlich,  einige  Sammlnncfen  sind  im  Druck  erschienen.*)  Dem 
Stil  iiacli  unterscheiden  sie  sich  kaum  von  seinen  KammergesSngen ;  hier 
wie  dort  vereinig^  sich  derselbe  Adel,  dieselbe  Würde  mit  NatUfUchkeU, 
Fluö  und  großer  Stärke  des  Ausdrucks  in  der  Melodie;  der  Kontrapunkt 
ist  höchst  gewandt  und  lebendig,  nirgends  sieht  man  Mühe  und  Arbeit. 

Indem  nun  die  Kammer-  und  Kirchenkantate,  namentlich  dort, 

wo  sie  als  Dialog  verlief,  direkt  auf  das  Oratorium  hinwies,  hat 
Carissimi  auch  fo!t!:enschwere  Schritte  zu  dessen  kunstmä^iger  Fort- 
bildung getan.  Unter  seinen  als  „Oratorien"  überlieferten  Stücken 
stehen  solche,  die  geradezu  geistliche  Dialogkantaten  genannt  werden 
können,  z.B.  FelicUas  beatorum  für  drei  weibliche  Solostimmen, 
die  sich  bisweilen  zu  einem  Ensemble  vereinen,  das  Glück  der 
Seligen  preisend,  Lamentatio  damnatorum,  wo  Ba0,  Alt  und  Tenor 

itaUcntfCbc  oder  Oberhaupt  frfllicre  Amfabe  als  Jene  deutsclie  von  1696  Ist  nicbt  be- 
kannt.  Obrigcns  enthllt  das  Schriftchen  von  16  Seiten  keine  auf  technische  AusbOdung 

des  Gesangs  bezügliche  Regeln,  sondern  ist,  ähnlich  den  vielen  Singckompendfen  des 
16.  und  17.  Jahrhunderts,  nichts  als  eine  Elementar-Musikiehre,  nur  von  den  Noten, 
Schlflsselii,  dem  Takt  dsv.  handelnd. 

')  Audi  der  Deutsche  Johann  Caspar  Kerl,  später  Knp-llrrrisipr  71;  München, 
tiat  seinen  Unterricht  genossen.  Eine  ^o6e  Zahl  anderer  deutscher  Meister  des  17.  Jahr- 
himderls  dflrfen  zum  wenigsten  geistige  ScIriUcr  des  groBen  Itallcnas  genannt  werden. 

')  30  ein-  bis  fünfstimmfvic  Motetten  und  10  Arien  zu  1—3  Stimmen,  von  der 
Hand  des  bekiinnten  eni'li'-xlitn  "<iiisikcrs  '»^hn  Alcock  1745  geschrieben,  besitzt  die 
Hamb.  Stadtbibl.  Oedtucki  &ind  zwei  bammiungen  Motetten  2—4  st.  zu  Rom  1664  und 
1667;  gelsO.  Konzerte  2— 5 st.  ebd.  1675;  Messen  5-  nnd  Pa/.  nebst  einigen  Cantlones, 
Köln  1663  und  1C66.  Außerdem  erschien  Arion  romanus  sivr  /,,'  /  .acrar.  can'!n/inm 
1—5  vocibus  vel  InstrumentU  concinenäarum  Jacobl  Carissimi  Homae  ad  S.  Apoiünanm 
e^gUat  magistri,  QmuUuUIm  1670.  4*. 
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sich  in  gleicher  Weise  vereinen,  um  das  Elend  der  Verdammten 
zu  schildern;  Ähnlich  auch  Martyres.  Die  ganze  Art  und  Weise 
der  Textbebandlung  und  des  Anfbaus  beweist  aber,  da0  es  sich 
hier  nicht  um  wirkliche  Oratorien,  sondern  um  Stflcke  handelt,  die 
ahnlich  den  Motetten  in  größere  Messen  eingelegt  wurden  (s.  oben 
S.  296).  Anders  die  übrigen  Stocke,  von  denen  sieben  handschrift- 
lich in  einem  prachtvollen  Bande  in  der  Hamburger  Stadtbibliolfaek 
anlbewahrt  werden.^) 

Obwohl  8u$erlich  klein»  -sind  diese  Werke  innerlich  doch  gio0 
angelegt  und  besondeis  merkwürdig  durch  die  Behandlung  des 
Chores  und  seiner  dramatisdien  Veibindung  mit  dem  Binzelgesang. 
Hmsichflich  der  schildernden  Kraft  und  BtldUchkeit  im  Ausdruck 
des  Qioies  ist  Heinrich  Scfafltse  zwar  weiter  vorgedrungen,  aber  der 
ganze  szenische  Aufbau  in  Carissimis  Oratorien,  die  Zusammen^ 
gehörigkeit  des  Chores  mit  der  Handlung  und  sein  bedeutsames 
Eingreifen,  femer  die  innere  Belebung  der  manchmal  in  zwei  und 
drei  Gru|)pen  geteilten  Chormasse  ist  so  frei  und  groj^artig,  daS  man 
kaum  begreifen  kann,  wie  die  Komponisten  schon  in  der  nächsten 
Generation,  als  Carissimis  Traditionen  noch  lebendig  sein  muj^ten, 
solche  Vorbilder  nicht  beständig  vor  Augen  hatten,  sondern  die  Gat- 
tung zum  Solooratorium  mit  opernhaftem  Anstrich  verflachen  lassen 
konnten.  Auch  die  Anlape  und  Gesamtform  dieser  Werke  ist  schon 
sehr  vielgestaltis^.  Die  meisten  werden  durch  emc  dreistimmige  In- 
stnimentaismfonie  eingeleitet,  andere  {Jephta,  Dives  malus)  eröffnet 
der  Historicus  —  so  wurde  im  lateinischen  Oratorium  die  Erzähler- 
rolle genannt  —  unmittelbar  mit  seinem  Bericht  Der  Chor  besteht 
im  Judicium  extremum  aus  drei  Gruppen,  einer  fiiiifstimmigen  und 
zwei  dreistimmigen;  im  Jephta  ist  er  sechsslifninig;  im  Diluvium 
universafe  vereinigen  sich  zwei  fünfstimmige  Chöre  mit  noch  zwei 
Chorsopranen  zu  einer  imposanten  lebhaft  bewegten  Menge.  Die 
Instruiuenlalbeglcituiig  bildet  vorwaltend  (in  den  Rezitativen  immer) 
der  Generalbaß.  Manchmal  gesellen  sich  zu  ihm  zwei  oder  drei 
Streichinstnimente,  doch  meist  nur  in  den  Chören,  wo  sit  diese 
oder  jene  Gruppe  verstärkend  und  schattierend  hervorheben;  seltener 

*)  Es  sind,  außer  den  drei  obengenannten  Kantatendialogcn :  1.  EzecMas, 
2.  Baltazar  (Belsazar),  3.  Jephta,  4.  Judicium  extremum,  5.  Dives  malus.  6.  Jonas, 
7.  DIbaHtun  uiUvgrtat».  8.  Jtuttetwti  StUomontt.  Die  Nimnieni  2,  3^  6  and  S  wurden 
Vlin  Fr.  Cbrysander  neu  herausgegeben.  Demibe  hat  in  der  AUg.  Mus.  Zeitung 
1876  eingehend  darüber  berichtet.  Die  Bibl.  nat.  in  Paris  besitr»  außerdem  noch:  Job, 
Abraham  et  Isaac,  David  et  Jonathas,  Vir  fmgi  et  pater  famillas  und  Lud/er.  S.  B  r  e  n  e  t , 
RMita  mtielcale  ItaL  IV,  S.  4fl0  waA  Schering,  «.a.  O.,  8.7Ift. 

23* 
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auch  in  den  Arien,  wo  sie  sich  gewöhnlich  auf  Einleitungen  und 
knne  Zwischenspiele  beschranken»  fai  vereinzelten  FUlen  wohl  auch 
weiter  spielen  und  sich  wirklich  begleitend  mit  dem  Gesänge  ver- 
binden. 

Die  Texte  der  Oratorien  Cartssimts  waren  der  lateinischen 
Bibelübersetzung  (Vulgata)  entnommen,  verliefen  also  in  Prosa. 
Nur  hier  und  da,  bei  einigen  mehr,  bei  anderen  weniger,  finden 
sich  kleine  poetische  Einlagen:  Kriec:s^^esSn^e ,  Gebete,  Freuden- 
lieder usw.  In  dieser  Weise  sind  auch  lateinische  Miniaturoratorien 
der  beiden  Römer  und  Zeitgenossen  Carissimis  Franc.  Foggia 
(David,  Tobias)  und  Bonifazio  Gratiani  {Adam,  Filius  pro- 
digus)  gehalten,  anmutige  melodiereiche  Gebilde  mit  vielen  Chören. 
Beiden  Meistern  werden  wir  sogleich  als  flei}5igen  Kirchenkomponisten 
um  1650  begegnen.  Noch  eine  groftc  Zahl  anderer  Tonsetzer 
stellte  sich  in  den  Dienst  des  latciiiibcheii  ÜratonuiTis  in  Rom; 
ihre  Arbeiten  sind  vergessen  und  verloren  gegangen,  ihre  Namen 
zwat  aufbewahrt,  aber  kaum  Aber  die  Stadt  hinausgedrungen.  Be- 
kannter wurden  nur  Virgilio  Mazzocchi»  Loreto  Vittori 
beides  treffliche  Sflnger  — ,  Ott.  Pitoni  und  Ercole  Bernabei. 
Auch  der  junge  Scarlatti  war  beteiligt.  Verschollen  ist  auch  das 
meiste  der  hierher  gehörigen  Werke,  die  seit  1670  entstanden. 
Den  Texten  nach  zu  urteilen,  gab  das  lateinische  Qiatorium  von 
dieser  Zeit  an  die  kernige  Bibelsprache  auf  und  bediente  sich 
lateinischer  Verskunst,  näherte  sich  also  dem  Oratorio  volgare,  mit 
dessen  Entwickelung  künftig  auch  die  seine  zusammenfällt. 

In  der  italienischen  Kirchenmusik  seit  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts fliegen  die  beiden  grollen,  von  Rom  und  Venedig  aus- 
gehenden Strömungen  zuerst  nebeneinander  hin,  kommen  dann 
immer  näher  und  gelien  zwar  nicht  völlig  ineinander  auf,  ver- 
mischen sich  aber  zum  größten  Teil.  Die  geistit^en  Nachkommen 
des  Palestrina  begannen  von  den  besonders  durch  die  Norditaliener 
erweiterten  Ausdrucksmitteln  Gebrauch  zu  machen.  Die  reichere 
Entfaltung  der  Melodik,  der  Chromatik  und  des  konzertierenden 
Stils  übertrug  sich  auch  auf  die  Römer  und  verlieh  ihren  Produkten 
eine  glänzendere,  mehr  zum  Melodiösen  neigende  Haltung,  während 
sie  zugleich  in  dem  nach  Palestrina  mit  besonderer  Vorliebe  ge- 
pflegten doppel-  und  vielcliorigen  Tüiisatze  an  Pracht  der  Chor- 
wirkungen mit  den  Venezianern  wetteiferten,  ja  sie  wohl  gar  über- 
trafen. Die  streng  objektive  Hingabe  an  die  heiligen  Texte  fing 
an  in  eine  subjektivere  und  dem  QefOMvonen  sidi  zuwendende 
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Anschauungs-  und  Empiindyngsweise  flbeizugehen,  was  sich  schon 
darin  kenntlich  macht,  da$  man  vielstimmig  Chöre  allmählich  mehr 
und  mehr  mit  Soli  versfltt  Doch  hat  der  kiicfalidie  Stil  dieser 
ganzen  Periode  noch  em  durchaus  würdiges  Ansehen;  in  mancherlei 
komplizierten  Kanonkunststflcken  klingt  sogar  noch  etwas  vom 
Etnfiusse  der  Niederlfinder  an. 

Fassen  wir  zunächst  die  gro$e  Chormusik  (Messe,  Motette, 
Psalm  usw.)  ins  Auge.  Fast  jede  größere  Stadt  Italiens  verfügte 
im  17.  Jahrhundert  zum  mindesten  über  einen  bedeutenden  Kirchen- 
komponisten. Rom  steht  mit  einem  ganzen  Heer  von  solchen  an 
der  Spitze.*) 

Rom.  Als  einer  der  bekanntesten  Abkömmlinge  der  römischen 
Schule,  die  den  strengen  Stil  der  Palestritiaepoche  nach  und  nach 
dem  Modernen  entgegenführten,  ist  zu  nennen:  Fellce  Anerio, 
geb.  zu  Rom  um  1560,  gest.  1614,  noch  ein  unmittelbarer  Schüler 
des  Palestrina  und  des  älteren  Nanini,  nach  Ableben  jenes  (1594) 
Komponist  der  päpstlichen  Kapelle,  ein  Amt,  das  nach  Anerio  ein- 
ging (S.  179  Anm.).  Im  Druck  erschienen  von  ihm  seit  1585 
geistliche  Konzerte,  Hymnen,  Motetten,  Litaneien  und  Responsorien, 
geistliche  und  wellliche  Madrigale,  Kanzonen  und  Sonette.  Ferner 
Francesco  Soriano,  geb.  1549  zu  Rom,  gest.  1620,  Schüler  des 
älteren  Nanini  und  Palestrinas,  Kapellmeister  an  verschiedenen 
Kirchen  seiner  Vaterstadt.  Au^er  mthrercii  Büchern  Madrigale  zu 
vier  und  fünf  Stimmen  (1581  bis  1602)  ist  auch  eine  Anzahl 
Kirchensachen  von  seiner  Arbeit  gedruckt.  Er  war  ein  sehr  ge- 
schickter Kontrapunkttst  und  setzte  unter  andern  über  den  Hymnus 
Aoe  nuaris  steüa  110  verschiedene  Kanons  zu  drei  bis  acht  Stimmen 
<Rom  1610).  Oregorio  Allegrl,  ein  Nachkomme  des  berühmten 
Malers  Antonio  AUegti  von  Correggio,  Schüler  des  filteren  Nanini, 
seit  1629  Sflnger  der  |>apstlichen  Kapelle,  1652  gestort}en  und 
betrauert  von  den  Zeitgenossen,  insbesondere  von  den  Armen  und 
Gefangenen,  denen  er,  wo  er  konnte,  TrOster  und  Helfer  war 
(Gerber).  Obwohl  stets  ernst  und  gemessen,  neigt  sein  Stil  doch 
bereits  zum  modern  Gefühlvollen.  Das  am  weitesten  verbrettete, 

*)  Nencre  Drucke  von  Werken  der  im  folgenden  angeführten  Tonmeister  finden 
sidi  in  den  scbon  oben,  S.  IM»  msesetgtcn  Sammlungen,  nunentUdi  von  Proske  und 
RoddfU;  es  kommen  hinzu  Paolucci,  Arte  prattica  dl  contrappunto ,  Venedig  1765; 
O.  B  Martini.  Saggio  fondamentale  di  contrappunto,  Bologna  1774;  C.F.Becker, 
Kirchenges^nge  beriUimter  Meister,  um  1830;  J  u  i.  M  a  ie  r,  Klassische  Kirchenwerke  1845; 
Braune,  Caedlla;  LOck, Sammlung auagewlblter Kompos.  f.  d. Kirche  18S9;  Klrclien- 
aia$.JahrbAcher,  Jahtf .  188S— 1900  (Anerio,  Nanini.  Sodano  usw.)- 
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wenn  auch,  wie  scbon  Rdchardt  bebanplele,  nidit  verdienstvollste 
sdner  zahlieidien  Weike  ist  ein  Miserere,  das  noch  bis  ins 

19.  Jahrhundert  hinein  unter  den  Tiaoergesängen  am  Karfreitag^ 
in  der  Sixtina  zu  Rom  eine  hervorxagende  Rolle  spielte.  Man  ist 
sich  schon  längst  darüber  einig,  da$  die  von  Reisenden  mit  so 
groger  Überschwenglichkeit  gerühmte  Wirkung  dieses  Tonstflckes 

ebenso  der  Zeit,  der  Umgebung,  den  feierlichen  Zeremonien  und 
der  Vortragsweise  durch  die  päpstlichen  Sänger  wie  der  Kunst 
und  Bedeutung  der  Kompositioa  selbst  angehöre. 

Dieses  Miserere  Ist  fflr  zwei  alternierende,  itur  am  Schlüsse  zusammen- 

kommende  Chöre  zu  \ier  und  fünf  Stfmmen  \n  sehr  einfachem  psalmo- 
dierenden,  immer  nur  an  den  iCadenzen  melodisch  bewegtem  und  ganz 
kunsüosem  Stil  gesetzt    Doch  verfflgteo  die  Singer  der  pSpstiioien 

Kapelle  über  eine  von  :iUer^  her  nherlieferte  Art  es  zu  singen,  Üt3cr  s;cwisse 
Ausdrucksnuancen,  Betonungen  und  hergebrachte  Auszierungen,  die  einen 
eigentQmlichen  Eindruck  machen.  Darunter  gehört  das  häufige  Intonieren 
mit  einem  crescendo  —  eine  Manier,  die  bei  uns  übrigens  schon  in  der 
italienischen  Kirchenmusik  mehr  befremdet  ah  f^efällt,  auf  die  deutsche 
angewendet  vollends  unschön  wird.  Ferner  beschleunigen  und  verzögern 
sie  den  Takt  auf  eine  freie  Art,  singen  auch  manche  Swophen  durchweg 
in  rascherem  Tempo.  Gegen  das  Ende  hin  wird  die  Bcwcfi^ang  lang- 
samer, der  Gesang  immer  schwächer,  bis  er  ganz  verkiinfrt.  Ehedem  war 
dies  Miserere  des  Allegri  im  Alieinbesitz  der  päpstUchen  i<apeHe,  auf 
Abnahme  einer  Kopie  stand  die  Strafe  des  Bannes.  Nachher  ist  es 
mehrere  Male  (unter  andern  aiich  von  Mozart)  nach  dem  Hören  aus  dem 
Gedflchtnisse  aufgeschrieben  worden.  Auch  der  Pater  Martini  hatte  eine 
Abschrift  auf  pipsHIchen  Befehl  erhalten,  die  er  Bumey  mitteilte,  der 
überdies  noch  eine  Kopie  vom  Sänger  Santarelli  empfing,  die  er  1771 
hat  drucken  lassen.  Allegris  übrige  Werke,  von  denen  die  meisten  noch 
der  Veröffentlichung  harren,  sind  hauptsächlich  Konzerte  und  Motetten. 

Berühmte  Mitschüler  des  Allegri  beim  älteren  Nanini  waren 
noch  Antonio  CItra,  Kapellmeister  zu  I.oreto,  1620-22  an 
S.  Giovnnni  im  Lateran,  ausgezeichnet  als  Komponist  pediet^ener 
Motetten;  Francesco  Val entin i  (starb  1654),  der  im  künstlichen 
Kontrapunkt  glänzte  und  unter  anderem  1629  einen  Kanon  (»sopra 
le  parole  del  Salve  Regina:  lUos  tuos  misericordes  oculos"  usw.) 
schrieb,  der  mehr  als  2000  verschiedene  Auiiüsungen  zuläßt;  An- 
tonio Maria  Abhatfnl,  Kirchenkomponist,  Kapellmeister  an  ver- 
schiedenen Kirchen  Roms,  gest.  1677,  Athanasius  Kirchers  Beirat 
bei  der  Abfassung  seiner  Musurgia  universalis.  Er  pflegte  neben 
dem  vielstimmigen,  kunstvollen  Chorsatz  auch  die  Oper  und  ist 
einer  der  ersten  Komponisten  von  komischen  Opern  {Dal  maleÜ 
bene,  1654  za  Rom  aufgeführt,  siehe  oben  S.  327  f.).  Auch  als  Lehrer 
geno$  er  Ansehen.  Aus  der  Schule  des  jüngeren  Nanini  stammten 
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Vtncenzo  UgoHni  vonPeragia,  zuletzt  (1620^26)  Kiqfidliiidaitr 
an  S.  Peter  im  Vatikan,  ein  tflcfbtiger  Vertreter  des  aUen>  edlen 
Kirchenstüs  in  Palestrinas  Art»  Lehrer  des  unten  genannten  O.  Bene- 
voli.  Paolo  Agostinit  geb.  zu  Vallerano  1593,  Ugolinis  Nach- 
folger an  S.  Peter,  spflter  mit  Nanini  vereint  an  dessen  Schule 
wirkend  und  obwohl  jung  an  Jahren  gestorben,  doch  tief  gelehrt 
und  sinnreich  als  Kontrapunktist  und  Komponist.  Seine  Werke 
sind  Psalmen  (Rom  1614),  Magnificat  (1620)  und  namentlich  mehrere 
Bücher  Messen  (1624 — 28),  die  zu  MeistersWcken  ersten  Ranges 
im  Kanon  und  doppelten  Kontrapunkt  gehören.  Ein  ebenso  kunst- 
reich wie  bewundernswürdig  elegant  in  dreifachem  Kanon  ge- 
arbeitetes Agnus  Dei  zu  acht  Stimmen  teilt  Mnrtini ,  Saggio  II, 
S.  295  mit.  Er  sowohl  wie  Abbatiin  zeichneten  sich  auch  vor 
anderen  im  mehrchorigeii  Tonsatze  aus;  von  beiden  gibt  es  Ton- 
stücke zu  4,  6,  8  und  12  Choren  bis  zu  48  Siinunen.^)  Agostini 
war  mnerhalb  der  römischen  Schule  einer  der  ersten,  die  so  i^ro^e 
Stimmen-  und  Chormassen  —  sie  werden  von  jetzt  an  bei  den  Rumem 
sehr  beliebt  —  in  Anwendunj^  brachten.  Ein  Schfiler  des  Agostmi 
(voriier  des  Cifra  und  Bern.  Nanini)  war  I-'rancesco  Foggla, 
geb.  1605,  in  der  Jugend  an  den  Höfen  des  Kurfürsten  von  Bayern 
und  des  Erzherzogs  Leopold,  nachher  Kapellmeister  an  verschiedenen 
Kirdien  Roms,  1688  gestorben,  Komponist  zahlreicher  Kirchen- 
weike»  darunter  zweier  kldner  im  Stil  des  Garisstini  gehaltener 
lateinischer  Oratorien  (siehe  oben  S.  356).  Martini  teilt  (Saggio  11, 
47—65)  zwei  madrigalartige,  gewandt  gearbeitete  Motetten  zu  did 
Sfimmen  (Ecce  sacerdos  und  Satoe  regina)  dieses  seiner  Zeit 
sehr  angesehenen  Komponisten  mit  In  der  zweiten  wird  der  ge- 
rade Takt  verschiedene  Male  durch  den  Tripeltalct  at^gewechsett. 
Besonders  vortrefflich  im  vielchOrigen  Tonsatze  und  einer  der  vor- 
nehmsten Erben  des  Palestrina  war  Orazio  Benevoli»  ein  Schiller 
des  Ugolini,  von  1643—45  in  Wien,  dann  von  1646  bis  zu  seinem 
1672  erfolgten  Tode  Kapellmeister  an  S.  Peter  im  Vatikan.  Nach 
der  Meinung  seines  Schülers  Antimo  Liberati,  der  seit  1661 
Sflnger  der  päpstlichen  Kapelle  und  ebenfalls  tüchtiger  Tonsetzer 
war,  habe  Benevoli  in  der  vielchörigen  Schreibart  alle  übrigen 

■>  Dwglckilicn «M  Abbend.  Antonelll,  Tlbnrsio  Mastalni,  Asprllio 

Pacelll,  Vlrfjllio  Marzocchi,  Ottavio  Pitoni  u.a.m.  —  Pietro  dclla 
Valle  (bei  Doni  Ii,  260)  spricht  von  einer  solchen  gran  Miuicone.  welche  der  jOngcre 
(Virsillo)  Mazzocchi  fOr  die  Peterskirche  zu  Rom  komponiert  hatte.  Sie  war  für  12  odw 
16  Chor«  ndt  dncm  Ediodion,  der  Ui  aa  dl»  Wölbung  der  Kuppel  hinannicfate,  wai 
In  dem  «att«!  Snane  dimi  Kkcht  wuiidabi«  Wlfkoogen  btrvorbradite. 
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Harmoniker  abertroffen;  audi  Bumey  iaod  seine  gewaltigen  Parti- 
turen bewunderungswflniig  aufgebaut,  und  Fasch  sah  sich,  nach 
Reicbardts  Versicherung,  durch  eine  der  16 stimmigen  Messen  des 
Benevoli  zur  Komposition  einer  ähnlichen  vierchörigen  Messe  an- 
geregt. Eine  zwölfehörige  Messe  zu  48  Stimmen,  die  1650  in  der 
Kirche  Sa.  Maria  soprn  Minerva  tu  Rom  aufgeführt  wurde  und  als 
Typus  der  römischen  Massenchorkomposition  dieser  Zeit  gelten 
kann,  wurde  im  Neudruck  in  den  „Denkmälern  der  Tonkunst  in 
Österreich'*  (X,  1)  verötlentlicht.  Benevolis  Schüler  war  der  eben- 
falls berühmte  Kontrapunktist  und  Meister  im  vielstimmigen  Ton- 
satze Giuseppe  Ercoie  Bernabei»  um  1620  zu  Caprarola  im 
Kirchenstaat  geboren,  1672  Nachfolger  Benevolis  als  Kapellmeister 
am  Vatikan,  dann  (als  Nachfolger  des  Joh.  Casp.  Kerl)  Kapellmeister 
zu  München  von  1674  bis  zu  seinem  l  ode  1687,  worauf  sein  Sohn 
Giuseppe  Antonio,  seit  1677  Vizekapellmeister  in  Mflnchen, 
ihm  im  Amte  folgte  vmd  es  bis  1732  verwaltete.  Auger  sehr  ge- 
schätzten Kuchensachen  (darunter  4-,  8-,  12-  und  IGstimmige  Messen, 
Psalmen,  Motetten,  OSertorien)  hat  man  von  Ercoie  ßemabei  auch 
Madrigale;  fflr  die  Mflnchener  Bflhne  schrieb  er  mehrere  Opern; 
doch  ist  von  seinen  Werken  nur  sehr  wenig  gedruckt  Er  war 
der  Lehrer  des  Agostino  Steffani.  Als  Fflrderer  des  neuen  melo- 
diösen Kirchenstils  im  Suine  Carissimis  werden  genannt  die  beiden 
Brttder  Domentco  und  Virgilio  Mazzocchl.  Der  altere,  Do- 
menico, machte  sich  verdient  durch  Erweiterung  der  Intervallver- 
bindungen und  Bereicherung  der  Harmonie  —  eine  an  enharmo- 
nischen  Kühnheiten  reiche  Arie  teilt  Ath.  Kircher  (Musurg.  univ.  1650) 
mit  — ,  und  in  der  Vorrede  seiner  1638  zu  Rom  in  Partitur  ge- 
druckten fünfstimmigen  Madrigale  handelt  er  sogar  von  neuen,  durch 
ihn  eingeführten  Zeichen  für  An-  und  Abschwellen  der  Töne. ') 
Virgilio  Mazzocchi,  Kirchenkomponist,  1628  Kapellmeister  an 
S.  Giovanni  im  I.ateran,  1629  an  der  Peterskirche  bis  zu  semem 
Tode  im  Jahre  1646,  war  zugleich  ausgezeichneter  Gesangmeister 
(Kap.  XVII)  und  1636  Lehrer  am  Kollegium  zur  Erziehung  von 


1)  Auf  Omnd  der  Beraerkimg  von  P  <t  I  s  (Btogr.  imlv.  d«  motidtns,  Ait.  Manoedii} 

hat  mm  vielfach  dessen  Irrtum  nachgeschrieben,  M.  habe  die  modernen  CresctOtfO- 
und  Decresccndozeichen  ><  eingeführt.  Das  beniVit  rftTicheincnd  auf  einem  Mißver- 
ständnis des  Zeichens  x,  das  nichts  anderes  alü  unser  noch  heute  iUr  Doppelerböbungan 
gcbiliidilidici  Doppdkreox  M  nad  aiicli  von  M.  so  cikflit  wird.  AllcrdlUB»  ftthit  M. 
auch  Zeichen  für  Ab-  und  Anschwellen  von  Tönen  ein,  nUmüch:  C  Aber  der  Note  für 
Abschwellen,  V  über  der  Note  fOr  Anschwellen.  Er  hebt  sie  als  von  ihm  ziun 
«iteoinal  gebraudit  htnmr.  Dl«  betr.  SMfon  sdiicr  Madrigale  zeigen .  daft  er  ile  tal- 
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Sangem  lllr  die  plpsflicbe  Kapdle.  Als  Operakomponislen  vmde 
Domcnico  schon  oben  ^  32^  genannt  Ein  Schaler  >^ig|Uos  wtr 
Oiov.  Andrea  Bontempi,  1624  zu  Perugia  geboren,  seit  1647 
Kapellmitglied  am  sSchsisdien  Hofe,  seit  1660  zugleich  mit  H.  Schatz 

Kapellmeister  zu  Dresden  unter  Johann  Georg  II.  Er  war  SSnger, 
mnaikalischer  Schriftsteller,  Dichter  und  Komponist  mehrerer  Opern, 
von  denen  //  Paride  1662  in  Dresden  aufgeftlhrt  und  in  demselben 
Jahre  mit  einer  Dedikation  an  Christian  Emst  von  Brandenburg 

gedruckt  worden  ist.')  Auch  eine  Geschichte  der  Musik  hat  er  1695 
zu  Perugia  drucken  lassen,  von  der  Lichtentha! mit  Recht  sagt, 
sie  sei  assai  rara,  ma  di  pochissimo  valore ,  denn  sie  behandelt 
nur  die  Musik  des  Altertums,  und  zwar  in  sehr  umständlicher  und 
anfechtbarer  Weise.  Andere  bekannte  Persönlichkeiten  im  römischen 
Musikleben  um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  waren  noch:  Loreto 
Vittori,  ein  ausgezeichneter  Sänger,  Stcffano  Landi  (über  ihre 
Opern  siehe  oben  S.  327  f.)  und  Pietro  Heredia,  ein  Spanier, 
der  von  1630  bis  1048  —  wie  die  vorhergeheuden  —  als  Kapell- 
meister an  S.  Peter  im  Vatikan  wirkte. 

Bologna«  Neben  Rom  stand  Bologna  im  17.  Jahrhundert 
obenan  in  der  Pflege  der  Kirchenmusik. ')  Hier  war  es  die  Haupt- 
kirche von  S.  Petronio,  deren  Kapellmeister  und  Sänger  sich 
auszeichneten,  war  es  vor  allem  auch  die  berühmte  Accademia 
iilarinonica,  aus  deren  Scho5  eine  Reihe  großer  Talente  hervor- 
ging. Diese  Akademie,  eine  Vereiiiigung  von  gelehrten  Mu- 
sikern und  Musikfreunden,  war  1666  von  einem  florentiner  Edel- 
mann, Vinc.  Maria  Carrati,  unter  dem  Protektorate  des  heU 
Ilgen  Antonias  von  Padua  gegründet  worden,  nm  Praxis  und 
Theorie  der  Musik  durch  regelmäßige  Zusammenkaufte,  weltliche 


sachlich  nur  als  .Schwellzeicbeo*  |;ebrauchte  auf  gewissen  Akkorden  (z.  B.  am  Anlang 
oder  bdro  Ausklingen  einer  Komposition;  in  sokh^n  Fullen  haben  samtlichf»  Stimmen  das 
Zeichen  (_  oder  v).  Von  einem  auf  mehrere  Takt2cilen  sich  erstreckenden  Crescendo 
Oder  Dccitseendo  itgt^tn  M  nicht  die  Rede.  MiitoccM  Ist  aber  woM  der  ente  fe- 
wescn,  der  die  N'i  twendigkeit  der  An^jabe  solcher  dynamischen  Unterschiede  erkannte; 
leider  scheinen  sie  sich  nicht  eingebi^rgert  zu  haben,  denn  man  erblickt  neuerdings 
in  Qeminianl  (um  \730),  der  sie  wiederfand,  dnen  .Entdecker*.  Von  Zeichen  wie 
F  piano),  F  (=  forte).  E  (=  Echo),  t  (»  Triller)  spricht  M.  wie  von  einer  gdinSgW. 
der  Rrk!:irunf3  nicht  bedürfenden  Sache.  In  Nr. 90  sdncr  Madrigale  komait  aoffir  die 
Bezeichnung  PF  über  einem  Akltord  vor. 

■)  Bitte swdte  Oper»  />a/iw, wurde  1973aalgei0liftnater  MKtfbdt  von  Joe.  Peranda. 

«)  DUlonatio  f  mbUografia.  MUano  1826.  Bd.  III,  S.  27. 

^  Dazu  O.  Qaspari,  La  musica  in  Bologna;  Busi,  II  Padre  Martini;  Ricci, 
tcatrt  dl  Bologna. 
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und  kirchliche  Konserte  usw.  zu  fördern.  Jedes  Mitglied  war  vor 
der  Aufnahme  verpflichtet,  in  einer  kontrapunktischen  Probearbeit 
Zeu^is  Ober  seine  künstlerischen  Fähigkeiten  abzulegen.  Durch 
straffe  und  zweckmäßige  Organisation,  ?owie  durch  den  Eintritt 
bedeutender  Musiker  gewann  die  Akademie  bald  bedeutenden 
Ruf,  soda^  es  als  höchste  Ehre  g^alt,  ihr  anzugeliören  oder  gar 
als  Präsident  vorzustehn ;  selbst  ein  Mozart  verschmähte  es  nicht» 
sich  durch  eine  Klausurarbeit  (1770)  die  Mitgliedschaft  zu  er- 
werben. Der  Gründung  der  Accademia  iilaimonica  waren  in- 
dessen schon  ilhnhcht;  GnJndungen  in  Bologna  vorangegangen. 
Bereits  1615  [gründete  der  Olivetanermönch  Adrian o  Eianchieri 
(etwa  1565—1604}  die  .Accademia  de'  Floridi%  die  später  den 
Namen  in  »Accademia  de'  Pilomtisi*  umänderte;  1633  folgte  eine 
zweite,  »Accademia  de'  POaschi";  doch  hat  eiazig  die  philbar- 
monisdie  Akademie  die  Zeiten  flberdattert  und  sich  bis  heute  er- 
halten. Banchieri  selbst  war  ein  vcrzflglicher  Schriftsteller,  gab 
wertvolle  Traktate  Über  Konirapnnhti  Kirchenmusik  und  Oigelspiel 
heraus,  komponierte  eine  Reihe  komiacfacr  Madrigalopem  (S.  303)» 
Oigel-  und  vielsthnmige  Instrumentalkanzonen  und  hat  auch  die 
Kirchenmusik  seiner  Vaterstadt  durch  manche  Sammlung  tflchtig  ge- 
arbeiteter Messen,  Psalmen  und  Motetten  zu  heben  gesucht.  Ihm 
zur  Seite  wirkte  der  etwas  ältere  Ercole  Bottrigari  (gest.  1612)^ 
der  durch  allerlei  theoretische^  in  Dialogform  abgefaj^te  Schriften 
für  Bolognas  Musikleben  von  Bedeutung  wurde.  Ausschliegüch 
der  Komposition  zugetan  war  Agost.  Fil ipucci  (gest.  um  1679), 
eins  der  ersten  Mits^Heder  der  philharmonischen  Akademie  und 
zweimal,  in  den  Jahren  1669  und  1675,  deren  Präses.  Seine  beiden 
Hauptwerke,  Messen  und  Psalmen  enthaltend,  erschienen  1665  und 
1667.  Weit  einflußreicher  noch  wurde  sein  Schüler  Giov.  Paolo 
Colonna  (1637—1695),  seit  1659  an  S.  Petronio  Organist,  seit 
1674  ebenda  Kapellmeister,  nachdem  er  einige  Jahre  als  Schüler 
Carissimis,  Abbatinis  und  Benevolis  in  Rom  geweilt.  Römische 
Einflüsse  zeigen  sich  in  der  Doppelchörigkeit  inaiKher  seiner 
Messen,  während  andere,  unabhängig  von  römischen  Mustern, 
einen  in  Anlage  und  Erfindung  abweichenden  Typus  haben.  Edel 
und  vornehm  fi^bt  sich  seine  Mnrik;  sie  ist  rddi  an  scfaOoen  me- 
lodischen Einöllen  und  zeigt  eine  glanzende  Verschmelzung  des 
strengen  polyphonen  Stils  mit  dem  modernen  konzertierenden. 
Auch  seine  Oratorien,  m  denen  der  dramatische  Stil  der  Zeit  ge- 
schidct  gehmdhabt  ist,  smd  nicht  unbedeutend.  Ihm  nahe  stehen 
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Carlo  Donati  Cossoni,  seit  1660  erster  Organist  an  S.  Pfetronio, 
Sfflter  in  Mailand;  Maurizio  Cazzatl  (häufig  auch  Cruciati  ge- 
nannt), seit  1658  nach  tlngeren  Aufenthalten  in  andern  italienischen 
Städten  Kapellmeister  an  S.  Petronio;  vor  allem  aber  Giac.  Ant. 
PcrtI  (1661  —  1756),  der  bis  weit  ins  18.  Jahrhundert  hineinragt» 
aber  schon  1690,  als  er  von  Rom  aus  zuerst  als  Kapellmeister  an 
S.  PietTO,  dann  1696  an  S.  Petronio  nach  Bologfna  berufen  wurde, 
als  hochgeschätzter  Komponist  und  Lehrer  bekannt  war.  Unter  seiner 
Amtstätigkeit  voll  zog:  sich  in  Bologna  die  Ausbildung  des  virtuosen 
Solokonz crts  durch  Giuseppe  Torelli  (s.  Kap.  XVI!),  zu  dem 
er  selbst  zwar  keine  Beiträge  lieferte,  das  er  aber  durch  die  oft 
glanzenden  Instrumentalbegleitungen  seiner  Messen,  Hymnen  und 
Psalmen  wesentlich  mit  fördern  half.  Als  Opernkomponist  wurde 
seiner  schon  oben  (S.  349)  Erwähnung  getan;  bolo^neser  Archive 
bewahren  zudem  eme  Reihe  ebenfalls  uii  konzertiereutieu  Stile 
gehaltener  Passionen  und  Oratorien/  wahrend  einzelne  Motetten  a 
capella  den  klassischen  Tonsalz  der  aHrflmiachen  Schule  zeigen. 
In  spMeren  Wedcen  scheint  eine  leise  Veiflachung  eingetreten 
SU  Sehl,  faervoigerufen  vidleicht  durch  die  mehr  sensualistische 
Richtung  der  neapolitanischen  Schute,  deren  Olanz  er  als  Greis 
noch  miterlebte.  Sem  bedeutendster  Schüler  war  der  Padre  Martini. 

Venedig.  0  In  \toiedig  absorbierte  hn  17.  Jahrhundert  die 
.  Oper  fast  die  ganze  Kraft  der  Komponisten.  Dennoch  ragen  ein- 
zdne  Namen  gro^r  Kirchenkomponisten  hervor:  Ciov.  Bassano» 
1690  als  Nachfolger  des  Madrigalkomponisten  Baldassare  Donati 
als  .Sflnger  und  Lehrer  am  Semmar  von  S.  Marco*  gewählt  (Mo- 
tetten, Madrigale»  Kirchenkonzerte,  auch  eme  wertvolle  Verzierung^ 
schule  1598).  Monteverdl  und  Rovetta  wurden  schon  er- 
wähnt, ebenso  Legre nzi  (S.  347),  der  die  modernen  Tendenzen 
bezflglicfa  der  Ausbildung  und  lebhafteren  Mitwirkung  der  Instru- 
mentalmusik in  der  Kirche  mit  Colonna  in  Bologna  teilt.  Wie 
Legrenzi,  so  zeichnete  sich  auch  Giov.  Batt.  Bassanl  (um  1657 
bis  1716)  nicht  nur  in  vielseitigster  Weise  als  Messen-,  Motetlen- 
und  Oratoricnknmponist  aus,  sondern  schrieb  auch  wertvolle  Sin- 
fonien und  Sonaten  für  Triobesetzung,  darunter  eine  Anzahl  mit 
Tanzsatzen.  Andere  venezianische  Meister,  zum  Teil  Schüler  Le- 
grenzis  und  Bassanis,  wie  Caldara,  Lotti,  Gasparini,  gehören  über- 
wiegend dem  18.  Jahrhundert  an. 


0  Dtni  Cafti,  Stella  ddU  tfit  Cupelte  «le. 
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In  Modena  schufen  Vinc.  de  Orandis,  Giov.  Batt 

Vitali,  Colombi  und  Giov.  Maria  Bononcini,  die  freilich 
mehr  in  Oratorien  und  inshumentaler  Kirchenmusik  (Sonate,  Sin- 
fonie) glAnzten  als  in  Messen-  und  Motettenschöpfungen,  daher 
unten  noch  erwähnt  werden.  Als  weitere  Pflegestätten  traten 
Ferrara,  wo  G.  B.  Bassani  eine  Zeitlang  wirkte,  Mailand, 
Florenz,  Vicenza  hervor,  ohne  da$  es  anderen  Orten  an  nam- 
haften  Meistern  gefehlt  hätte. 

Schließlich  ist  über  diese  Periode  noch  im  allgemeinen  zu 
bemerken,  da^  im  Gegensatz  zur  Vielstimmii^keit  großer  Chor- 
massen der  monodische  und  konzertierende  Gesang  seit  Bei^inn 
seines  Entstehens  zugleich  auch  auf  die  Motette  weitgreiienden 
Einfluß  gewonnen  hatte.  Seit  dem  Vorgange  des  Viadana  werden 
„künzcrtierüiide  Moteiten"  fflr  eine  bis  vier  Stiniiiieri  anfangs  nur 
von  der  Orgel,  später  aber  auch  von  Streichinstrumenten  begleitet. 
Ziemlich  hflufig  und  fast  jährHch  erschienen  solche  Werke  im  Druck. 
Es  gibt  deren  von  Agazzari  (1604),  a  B.  Nanini  (1608),  Cifra, 
Leone  Leoni,  Kapsbeiger,  Ugolini,  Grandi,  A.  M.  Abbatini;  seit 
1650  von  Fr.  Valentini,  G.  Legrenzi,  G.  P.  Colonna,  M.  Gazzati  und 
anderen,  auch  von  Carissimi  und  Aless.  Scarlatü.  In  der  zweiten 
Hüfte  des  17.  Jahrhunderts  kam  noch  die  Kammerkantate  mit  ihrer 
Verfeinerung  des  Sologesangs  hinzu  und  half  die  kontrapunküsch 
durchbildete  Chormotette  alla  cappeUa  mit  verdrangen,  sodaj^  diese  . 
im  Vergleich  zu  früheren  Zeiten  nur  noch  von  verhältnismäj^ig 
wenigen  Meistern  und  zwar  hauptsächlich  von  Deutschen  gepflegt 
wurde.  Nachher  tat  ihr  die  gro^e  Kirchenkantate  weiteren  Abbrach. 
Femer  beginnt  sich  seit  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  die  moderne 
Fuge  nach  und  nach  zu  entwickeln,  doch  hat  sie  erst  im  Laufe 
des  gedachten  Jahrhunderts  ihre  spätere  endgültige  Gestalt  und 
Regel unt^  gewonnen. 

Einen  außerordentlichen  Aufschwung  nahm  indessen  die  Literatur 
für  Sologesang.  Die  Ästhetik  der  florentiner  Hellenisten  hatte  auf 
einen  Gesangsstil  geführt,  den  man,  wie  erwähnt,  kurz  den  stilo  reci- 
tativo  nannte,  und  zwar  deshalb,  weil  in  ihm  das  deklamatorische, 
rezitierende  Element,  die  Nachahmung  des  natürlichen  Redeflusses 
vorwaltete.  Dom  Unniü  aber  von  ihm  noch  einen  besonderen  stilo 
rappresentativo  und  einen  stilo  espressivo,  indem  er  unter  st  rap- 
presentativo  den  spezifisch  dramatischen,  bOhnenhaften,  an  leiden- 
schaftlichen Akzenten  reichen  Stil,  unter  st  espressivo  den  mehr 
kantablen,  die  Sprache  der  Empfindung,  des  Gemflts  redenden  Stil 
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versteht')  Doch  ist  ein  prinzipieDer  Untefscfaied  zwischen  diesen 
diei  Stilen  nicht  zu  Iconstatieren,  äe  unteisdieiden  sich  nur  durch 
em  Mehr  oder  Weniger  an  Leidenschaft»  alczentuierter  Deldamation 
und  Empfindungsausdradi.  Wir  hatten  schon  ot>en  (S.  159)  erfahren, 
daf  die  Praxis,  von  vielstimniigen  Madrigalen  die  Obetstimnie  zu 
singen,  die  Übrigen  Stimmen  auf  Lauten  oder  Klavieren  zu  begleiten, 
sich  sehr  frflh  eingebflrgert  hatte.  Sie  hielt  sich  das  ganze  16.  Jahr- 
hundert Ober  und  wurde  fleißig  gepflegt.  Wenn  auch  die  Zahl 
der  erhaltenen  Werke  bis  1600  nicht  gro$  ist,  so  zeugen  doch 
zahllose  Berichte  über  Aufführungen  bei  Festen  und  anderen  Ge- 
legenheiten, da^  ein  gewisser  Sologesang  mit  Begleitung  schon 
lange  vor  dem  Jahre  1600  existierte;  nur  dessen  Art  war  von 
dem  stilo  nuovo  verschieden.  Recht  deutlich  zeigt  das  eine 
Sammlung  von  ein-  bis  dreistimmigen  Madrigalen  mit  ausge- 
schriebener Klavierbegleitung  von  Luzzasco  Luzzaschi(S.  300) 
in  Ferrara.  *)  Hier  überwiegt  noch  jener  melodisch  klare,  kantable 
Stil,  wie  er  den  nielirslimnugen  iMadngaleii  und  Kanzonetten  eigen 
war.  Obwohl  reichlich  Koloraturen  angebracht  sind  und  daher  vir- 
tuose Sängerinnen  erfordert  werden  ~  an  solchen  war  ja,  wie  oben 
S.  304,  Anm.  2,  erwthnt  wurde,  Penara  besonders  reich  — ,  greift 
der  Stil  doch  noch  nicht  m  Jene  afiektvoUe,  zerrissene,  dem  Dekla- 
matorischen das  Obergewicht  Aber  das  Melodische  zugestehende 
Ausdrucksweise  der  eisten  Florentiner  Caccini,  Pen,  Gagliano  usw. 
Aber.  Diese  Solomadrigale  Luzzaschis  erschienen  1601,  waren  aber, 
wie  nachgewiesen  ist,  schon  vorher  lange  bekannt.  Mit  diesem 
Jahre  l>eginnt  eine  neue  Episode  des  begleiteten  Sologesangs  und 
der  Sologesangsformen  außerhalb  der  Oper.  Von  jetzt  an  taucht 
das  Wort  Aria  immer  häufiger  auf.  Darunter  begritf  man  in  der 
ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts  zunächst  ein-  oder  zweistimmige 
Gesänge  überhaupt,  vorzugsweise  jene  Solo-  oder  Duettstücke,  die 
kurzweg  als  ,,M  ort o dien"  (siehe  S.  310  oben)  in  unzflhliiren,  seit 
Caccini  ^ern  nur  mit  ,,Mi!siche"  flberscfiriebenen  Sammlungen 
standen.  Eine  feste  Form  hatten  diese  frühen  „Arien"  nicht,  die 
oft  auch  mit  ein-  oder  zweistimmigen  „MadrigaH",  „Scherzi", 
„Sonetti",  „Canzonette"  gleichbedeutend  erscheinen.  Sie  hatten 
entweder  die  freie  bewegliche  Art  des  deklamatorischen  Rezitativs 
oder  waren  liedmä^ig  aufgebaut,  oder  sie  suchten  durch  irgend  ein 

■)  DonI,  a.a.O.  S.80. 

■)  Ansfflhrlkhes  Ober  diese  interessanten  KonipiMHioaaB  «OH  O.  Kinkeldcy 
Sammeib.  der  Int  Ma$.-0cs.  IX.  (1908).  S.  538  tt. 
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amferes  Fonndement  (Rdhdn,  Wiedeifaoliing)  den  Eindrack  des 
Abgeschlossenen,  Al>genmdeten  hervoreubringen.  Dementspiediend 
sind  einige  dufchkomponiert,  andere  inStiopbenfofm.  DieTextewaien 
wetUich  oder  geistUdi,  oft  wohl  anch  dialogisch  gestaltet  Das  epoche- 
machende Weik  dieser  Alt  gab  Ginlio  Caccini  (S.316)  heians: 
Nttove  muslehe.  Er  teilt  die  Gesänge  ein  in  „Madrigale"  —  diese 
entsprechen  mehr  der  dramatischen  Form  und  sind  oft  wie  kleine 
dramatische  Szenen  and  in  „Arien",  die  sich  mehr  dem  Strophen- 
Hede  nähern.  Andere  Sammlungen  folgten  nun  in  groj^er  Zahl: 
Dom.  Brunetti,  Euterpe  1606,  Jacopo  Perl,  Varie  müsidie 
1610;  M  da  Gagliano,  Musidie  1615;  A.  Bruneiii,  Scherzi, 
Arie,  Canzonctte  c  Madngaii  1616:  F r  a  n  c e  s  c  a  C  a  c  c  i  n  i ,  /.  libro 
delle  musidie  a  luia  e  due  voci  1618;  F  i  1  i  p  p  o  V 1 1  a  1  i ,  Musidie 
a  una  e  dnc  voci  1618,  Varie  Musidie  1620  ff.;  Claudio  Sara- 
cini,  Miisidie  1614  ff.;  Girol.  Frescoba  I  d  i ,  Arie  musicaÜ 
1630  und  viele  andere.  Auf  geistlichem  Gebiete  betätigten  sich 
mit  Arienkompositionen  Ottavio  Durante,  Arie  divote  1608, 
Hieron.  Kapsberge r,  Motetti  passeggiati  1612,  Anc  passeggiate 
1612;  Severe  Bonini,  Madngaii  e  canzoni  ^pirUuali  1607  u.  a.^) 
Schon  die  so  oft  übereinstimmenden  Titel  Musidie  —  also 
,,Mnsik"  schlechthin  —  beweisen,  dag  es  sich  hier  um  dnen  be- 
deutsamen Zweig  von  Cebiauchsmusik  bandelte.  Solche  Gesänge 
wurden  im  Hause,  in  der  Kirche,  im  Betsaal,  auf  der  Strafe,  bei 
Pesten  und  Zusammenkflnften  gesungen,  kurzum  bildeten  die 
kflnsderische  Liedmusik  der  Zeit  im  Gegensatz  zur  schlichteren 
Volksmusik.  Die  Formen  und  Gesangsweisen  m  diesen  «Musicbe*- 
Publikationen  and  ungemein  vielseitig.  Der  wirkliche  ReziiativslO  ist 
kemeswegs  Qberall  herntchend,  es  kommen  ebensowohl  kanzonetten- 
artige  StrophengesOnge  wie  madrigalische  Ueder  (Arien)  vor,  oft 
werden  die  Stile  sogar  gemischt,  sodag  man  an  die  Form  der 
Kantate  erinnert  wird.  Die  Texte  sind  weltlich  und  geistiich,  je 
nachdem  Vortrag  in  der  Kammer  und  im  Salon  oder  in  Kirchen 
und  Bethäusern  vorgesehen  war.  Hier  nun  zeigt  sich  am  ailer- 
besten,  besser  noch  als  in  den  ersten  Opemversuchen,  worin  die 
Bedeutung  des  neuentdeckten  Stils  bestand:  in  seinem  Vermögen, 
den  verschiedensten  Affekten,  zarten  wie  aulgeregten,  schmerzlichen 
wie  freudigen,  pathetischen  wie  sinnigen  Gemütsbewegungen  Töne 
zu  leihen.  Ais  vornehmstes  Mittel  dazu  ergab  sich  zunächst  em 

>)  Ausluinrt  Tiber  sie  gibt  vor  :^.<!em  E.  Vogtlt  BiUlottck  dCT  fediWMiHI  Wdt- 
lichcn  Voluümunk  lUUens  (1500—1700),  2  Bdc 
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eiweitefter  Gcbmidi  der  Dissonanz,  im  Verein  mit  ilir  das  Aus- 
prägen einer  neuen  Harmonik«  Man  zQferte  nidrt,  wenn  der  Text 
es  forderte,  Moll  mnl  Dnr  hart  iiet>enejnander  so  rfldcen»  Aldcorde, 
deren  Tonvcrwandlsdialt  dem  GsftUd  nidrt  ttiimiitelbar  einleudilet, 
ittckaiditslos  miteinaiider  sa  verbinden,  Dissonänaen  frei  einantthien 
und  ihre  Anflösnng  weit  binanzosdueben,  enharmonisdie  Um- 
deutungen  gewagtester  Art  vorzunehmen  und  frei  und  ungessmtq^ 
mit  chromatischen  Tönen  zu  arbeiten.  Es  ergeben  sich  dabei  oft 
Tonverbindungen  von  flberraschendem  Ausdruck,  Wendungen,  deren 
frappierende  Modulationen  bisweilen  an  Beispiele  der  Gegenwart  er- 
innern, zumal  da  der  Gesang  vollkommen  dem  Flu^  der  Rede  folgt 
und  sehen  eine  hervortretende  periodische  GliedeninjT,  etwa  von 
vier  zu  vier  Takten,  aufweist.  Man  ist  zudem  ungemein  freigebig 
mit  kleinen  Tonmalereien,  wobei  nicht  selten  Geschmacklosigkeiten 
mit  unterlaufen;  so  etwa  wenn  Saracini  in  seiner  Stabat  mater- 
Monodie  das  Wort  „tremebat*  von  der  Singstimme  auf  chromatisch 
aufsteigenden  Stakkatosechzehnteln  singen  la§t,  Auswüchse,  gegen 
die  bereits  Doni  scharfe  Rüge  führte.  Aber  der  Grundzug  dieser 
Kompositionen  ist  durchschnittlich  ein  tiefer  Ernst,  ein  starkes 
Streben  nach  Bereicherung  der  Mittel  und  des  Ausdrucks ;  fast  alle 
verraten  gründliches  Studium  des  Akkordwesens,  scharfe  Beobachtung 
des  Seelenlebens  und  andauernde  Beschäftigung  mit  dem  Wesen 
des  sprachlichen  Lautausdrecks.  Nur  wenige  Werke,  darunter  des 
Deutschitalieners  Hieronymus  Kapsberger  Motetü  passeg- 
giaä  (1612),  verlieren  sich  in  fiujerliches,  phrasenhaftes  Tonspiel 
und  hissen  Wahrhaftigkeit  und  Tiefe  vermissen.  Leider  ist  das  Beste 
davon  der  OffentUdikeit  noch  nicht  im  erwflnsdilen  Mafe  wieder 
zi^flnglich  gemacht  worden^);  manche  Stacke  smd  vollgepfropft 
mit  kolorierenden  Passagen  und  schwülstigen  Rouladen,  und  auch 
Gesangsmanieren,  die  heute  vergessen  sind,  wie  z.  B.  das  schnelle 
Stakkatosingen  von  Achtebi  und  Sechzehnteln  auf  demselben  Ton 
{trilio),  kommen  häufig  vor  und  werden  vielleicht  den  unbefangenen 
modernen  Hörer  stören.  Indessen  setzt  man  sich  sehr  bald  über 
diese  Beigaben  hinweg,  sobald  man  entdeckt,  da^  häufig  genug  in 
diesen  uns  scheinbar  so  fern  gerückten  Kompositionen  wnrmes  Lehen 
pulsiert.  Am  meisten  sprechen  uns  heute  die  in  Stropheniorm  ge- 


>)  üevaeit,  Les  gloires  de  1  Italic,  bringt  einige  vortreffliche  StOcIte.  Nctttf- 
dingi  hat  H.  L«lclitentrltt  dn  Zmtig  diiSilMfldtr  mtenacM  (Bd.  IV  der  Maine- 
gesch.  von  Ambrn^,     AaSL  ISSB>  und  dibd  dmkwüiiUnwIw niMdw KoaporitloBen 

voUsUadJg  mitgeteilt 
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halienen  Ueder  (Frflhlings-,  Liebeslieder)  an»  wflhiend  wir  uns  bei 
den  mehr  deldamatociscli-patfaetischen,  im  Stil  des  [flngeien  Monte- 
verdi  gehaltenen  mit  einem  bei  weitem  blasseren  Nachempfinden 

begnügen  müssen.  Sängerinnen  von  Fach  dlUfte  empfohlen  werden, 
sich  mit  Erzeugnissen  dieser  Literatur  bekannt  zu  machen  und  zu 
veisuchen,  sie  wieder  zu  tönendem  Leben  zu  erwecken.  Dag  dazu 
eine  verständige,  nicht  leicht  zu  bewältigende  Aussetzung  des  be- 
zifferten Basses  gehört,  ist  selbstverständlich. 

Hierzu  kommt  noch  —  und  darüber  enthalten  die  Kompo- 
sitionen selbst  weniger  Andeutungen  als  die  Vorreden  ihrer  Ver- 
fasser —  die  Art  und  Weise  des  Gesangsvortrags,  der  in  vielen 
Fällen  wohl  den  Ausschlag  beim  Beifall  der  Zeitgenossen  gab. 
Da§  die  Kunst  des  Sologesangs  schon  vor  dem  Jahre  1600  auf 
ansehnlicher  Höhe  stand,  wurde  schon  oben  (S.  304,  Anm,  2)  er- 
wähnt; die  Forderung,  in  mehrstimmigen  Stiicken  wie  Motetten 
und  Chansons  die  eine  oder  andere  Stimme  kunst-  und  ge- 
schmackvoll zu  verzieren,  hatte  dafür  bereits  die  Grundlagen  ge- 
schaffen. Nun  tritt  Caccini  in  seiner  Nuove  musiche  (Vorrede)  mit 
neuen  Vorschriften  und  Fordeningen  für  die  Sänger  heraus,  die 
man  nicht  mit  Unrecht  als  wirkliche  „Gesangsschule"  bezeichnet 
hat.  Er  verbreitet  sich  ausiülirlicii  über  die  „iiitonazione  della 
voce  in  tutti  le  corde",  d.  h.  über  den  Stimmansatz  in  allen  Re- 
gistern, über  das  An-  und  Abschwellen  (accrescere,  rinforzare). 
Aber  das  Portament,  aber  die  Passaggi,  die  sog.  Exklamationen, 
Trilli  und  Cnippi  usw.  —  wobei  „Gruppo"  mit  dem  heutigen 
Triller  identisch  ist,  .Trillo*  indessen  die  schnelle  Wiederholung 
eines  Tons  bezeichnet  — ,  Iturz  Aber  alle  Jene  Elemente  des  Kunst- 
gesanges,  die  man  damals,  und  zum  grogen  TeU  auch  noch  heute, 
als  unentbehriich  zum  Hervorbringen  tiefer  EindritCke,  zum  Vortrag 
leidenschaftticb  bewegter  StOdce  ansah.  0  Die  Sicherheit,  mit  der 
Caccmi  seine  Gedanken  vortrug,  und  die  Universalitat,  die  er  dabei 
belcnndete,  machten  seine  Vorrede  und  Methode  zu  euier  der  ver- 
breitetsten  im  ganzen  17.  Jahrhundert.  Die  scbOne,  gesangliche 
Führung  und  der  melodische  Reiz  seiner  eigenen  Solokompo- 
sitionen in  der  »Nuovo  Musiche",  die  Verzierungen,  die  er  selbst 
häufig  ausschreibt  oder  mit  Worten  andeutet  (besonders  in  der 
Euridice),  mögen  dabei  als  praktische  Erläuterung  gewiS  die  besten 
Dienste  geleistet  haben.  Auf  seinen  Schultern  stehen  die  beiden 

0  Aufmiilkbcs  daiAlMr  bd  R  Ooldtchmldt,  Die  Itdknlidit  Ocniigi' 
■Mthode  da  17.  Jthilmiidctt^  Bnrian,  1880. 
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nächsten  Sängergenerationen  Italiens,  und  erst  als  mit  dem  Auf- 
kommen der  neapolitanischen  Schule  die  Tendenzen  der  Kompo- 
nisten andere  wurden,  wird  seine  Gesangslehre  von  einer  neuen 
abgelost.  War  seine  Euridice  kaum  geeignet,  einer  späteren  Zeit 
als  Vorbild  zu  dienen  —  Doni  z.  B.,  der  Pen  sehr  oft  erv^nt, 
schweigt  bezeichnendecweise  aber  sie  — ,  so  hat  er  trotzdem  in- 
direkt auch  die  künftige  Oper  beeinflußt:  eben  durch  seine  wert- 
vollen Anmerkungen  zum  Kunstgesange. 

Welche  Förderung  der  Kunst  des  Sologesangs  als  solchem 
und  der  Kunst  des  Violin-  und  Ensemblespiels  im  17.  Jahr- 
hundert zuteil  wurde,  wird  im  XVH.  Kapitel  zur  Sprache  kommen. 


V.  Dummer,  MailkgeichkMe,  3.  Aafl. 
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XIII 

Heinrich  Schütz  und  der  deutsche  Kirchengesang 
im  17.  Jahrhundert.  —  Die  grofse  Kantate 

Schon  am  Ende  des  achten  Kapitels  ist  erwähnt  wurden,  da^ 
sidi  die  grollen  Bewegungen,  die  auf  dem  Gebiete  der  Musik  in 
Italien  um  IGOO  stattfanden,  auch  nach  Deutschland  hin  erstreckten 
und  mflditlgen  Einfluß  auf  seine  Tonkunst  ausflbten.  Die  Be- 
trachiung  dessen,  was  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  in  Deutsch- 
land innerhalb  des  Musikdramas  geschaffen  wurde,  gehört  dem 
XV.  und  XVII.  Kapitel  an,  hier  soll  nur  von  der  Kirchenmusik  und 
von  dem,  was  »cii  an  sie  knflpft,  die  Rede  sein. 

Der  Leser  erinnert  skdi,  da$  die  kirchliche  Kunsbnusik  bei 
den  Protestanten  vom  Gemeindegesange  ausging  und  im  Laufe 
des  16.  Jahifannderts  zweierlei  Gestalt  annahm.  Entweder  nahmen 
die  Komponisten  auf  die  Mitbeteiligung  der  Gemeinde  beim 
Singen  keine  Rücksicht:  die  Melodien  der  Kirchenlieder  dienten 
ihnen  zur  Grundlage  kunstvoll  kontrapunktisch  gearbeiteter, 
motettenartiger  Sätze,  waren  gleichsam  nur  der  Keim,  aus  dem 
eine  reiche  kontrapunktische  Gestaltung  als  Blüte  hervorging;  oder 
man  behielt  die  Beteiligung  der  Gemeinde  im  Auge:  die  strophische 
Form  des  Liedes  wurde  festgehalten,  die  Melodie  herrschte  in  der 
Oberstimme,  die  Mehrstimmigkeit  war  nur  Erscheinung  des  in  der 
Melodie  ruhenden  harmonischen  Inhalts.  Beiden  Arten  der  Kunst- 
gestaltung liegt  also  das  Gemeindelied  zugrunde,  und  zur  zweiten 
gehört  auch  das  Eccardsche  Festlied  (siehe  oben  S.  228);  denn  ob- 
wohl es  nicht  mehr  über  eigentlich  kirchenübliche  Melodien  ge- 
arbeitet ist,  knüpft  es  doch  in  Form  und  Haltung  an  das  Lied  an 
und  steht  diesem  näher  als  der  Motette.  Dieses  Verhältnis  der 
Komponisten  zu  den  Mdodien  des  geisflidien  Volksgesangs  dauerte 
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nun  auch  während  des  ganzen  17.  Jahrhunderts  und  darüber  hin- 
aus fort.  Daneben  macht  sich  aber  unter  italienischem  Einflüsse 
eine  zweite  Richtunt^  bemerkbar,  bei  der  sowohl  von  Melodien 
des  Gemeindegesanges  wie  von  der  Liedform  ganz  abgesehen  ist, 
vielmehr  durchaus  freie  Erfindung  und  üestaltuiijT  herrscht:  das  von 
den  Itahenern  aufgebrachte  geistliche  Konzert  k  im  nach  Deutsch- 
land und  gewann  dort  schnell  Boden.  Seit  1600  nahmen  die 
Wanderungen  deutscher  Tonsetzer  nach  Italien  zu,  Itahen  wurde  die 
Hochschule  der  Tonkunst  für  Deutschland  und  blieb  es  über  andert- 
halb Jahrhunderte  lang;  deutsche  Fürsten  sandten  ihre  Kapellisten 
und  Schützlinge  dorthin,  damit  sie  von  der  neuen  Masikart  Kennt- 
nis nähmen  und  sie  nach  Deulsciiland  verpflanzttin,  beriefen  aber 
auch  italienische  Tonkünstler  an  ihre  Höfe.  Damit  übertrug  sich 
denn  der  konzertierende  und  dramatisierende  Stil  schnell  auch  auf 
die  detttscbe  KirchenmusUc.  Man  studierte  ihn  mit  Eifer,  und  da 
gerade  die  bedeutendsten  Meister  Anhänger  dieser  neuen  Richtung 
wurden,  fand  sie  groge  Verbreitung.  Auch  in  der  Kunstmusik  der 
protestantischen  Kirche  wich  jetzt  die  aHertamlicbe  Strenge  einer 
mannigfaltigeren,  gestaltenreidieren,  lebhafteren  Ausdrucksweise. 
Das  Bedürfnis,  den  biblischen  Text  deutlich  zu  vernehmen,  der 
individuellen  Stimmung  Aussprache  zu  verleihen,  fahrte  zur  Auf- 
nahme des  Sologesanges,  dem  der  Chor,  groftartig  zu  ihm  kon- 
trastierend, zur  Seite  trat,  in  sich  selbst  wiederum  reicher  gegliedert 
durch  das  Bestreben,  die  Stimmung  nicht  mehr  nur  in  ihrer  All- 
gemeinheit auszudrtlcken,  sondern  auch  die  einzelnen  Wendungen 
und  Modifikationen  des  Inhalts  charakteristisch  zu  versinnlichen. 
Dazu  gesellte  sich  die  Instrumentalmusik,  den  Gesang  schmückend 
und  bereichernd,  ihn  unterstützend,  mit  ihm  konzertierend,  im  Geiste 
Monteverdis  durch  bezeichnende  Tonbewegungen  den  Ausdruck 
verstärkend,  das  Gemälde  charakteristisch  färbend  und  vervoll- 
ständigend. Die  gro^e  Kantate  der  Bachschen  Zeit  steht  auf  der 
Höhe  dieser  Richtung,  zu  deren  Betrachtung  wir  uns  zunfichst 
wenden. 

Der  erete  bedeutende  Tonmeister  Deutschlands,  aus  dessen 
ganzer  ixunstanschauung  und  Schaffensart  diese  modernen  italieni- 
schen Anregungen  merklich  hervorstechen,  ist  der  zu  Ende  des 
\nn.  Kapitels  bereits  erwähnte  Michael  Prätorius  (S.  230);  ihr 
angesehenster  Träger  aber  und  der  größte  deutsche  Komponist  des 
ganzen  17.  Jahrhunderts  ist  Heinrich  Schütz.  In  ihm  erscheint 
diese  neue  Richtung  am  stärksten  ausgeprägt,  doch  nicht  in  der 
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Form  von  bloi)  Augeeigneteni,  kuiisüicii  Hnipor^etriebcnem ,  son- 
dern als  organische  Fortentwickelung  im  Geiste  der  Zeit  und  zu- 
gleich mit  deutschem  Wesen  völlig  identifiziert 

Heiiirich  Scbfltz  (Henri cus  Sagittarius)  ist  am  8.  Ok- 
tober 1585  zu  Köstritz  im  Vogtlande  geboren.  Mit  einer  .feinen 
Stimme*  begabt,  kam  er,  vierzehn  Jahre  alt»  als  Singknabe  in  die 
Hofkapdle  des  Landgrafen  Moritz  von  Hessen -Cassel,  wo  er  zu- 
gleich die  gute  Erziehung  höherer  Stände  geno$;  Walther  (Lexikon), 
sagt,  er  sei  daselbst  »unter  Grafen»  Vornehmen  von  Adel  und 
andern  tapffem  iagenüs  zu  allerhand  Spradien,  Künsten  und  Exer- 
cUUs  angeführt  worden".  Im  Jahre  1609  bezog  er  die  Universitit 
Marbui^,  um  die  Rechtswissenschaften  zu  pflegen,  und  eine  Dispu- 
tation de  legatis  legt  Zeugnis  ab,  da^  er  seine  Zeit  dort  gut  be- 
nutzt hatte.  Landgraf  Moritz  aber  erinnerte  sich  seiner  musikalischen 
Fähigkeiten  und  bot  ihm  an,  ihn  nach  Venedig  zu  Johannes  Gabrieli 
zu  schicken,  wozu  er  200  Gulden  jährlich  zur  Verfügung  stellte. 
Schon  1609  zog  Schütz  nach  Venedig ,  wo  er  bereits  zwei  Jahre 
darauf  ein  Buch  fünfstimmiger  Madrigale  herausgab;  doch  starb 
Gabrieli  1612,  und  Schütz  kehrte  wieder  nach  Cassel  zurück.  Vor- 
läufig hielt  er  sich  hier  mit  seinen  Kenntnissen  als  Tonseizer  t^anz 
in  der  Stille,  bis  er,  wie  er  selbst  männlich  und  bescheiden  sagt, 
„mit  Auslassung  einer  würdigen  Arbeit  sich  würde  hervortun" 
können.  Aber  schon  1615  erfolgte  durch  den  Kurfürsten  Johann 
Georg  1.  seine  Berufung  als  Kapellmeister  nach  Dresden;  Landgraf 
Moritz  reklamierte  ihn  zwar  im  nächsten  Jalire  wieder  als  senien 
Untertan,  für  dessen  Erziehung  er  gesorgt  hatte,  entlieg  ihn  aber 
1617  aufe  neue.  Von  da  an  gehörte  Schotz  der  Dresdener  K^ielle 
als  Oberkapellmeister  l)is  zu  seinem  Tode  an.  Er  gab  ihr  nach 
italienischem  Vorbilde  eine  vortreffliche  Einrichtung,  zog  Italiener 
nach  Deutschland,  sandte  Deutsche  nach  Italien  und  bildete  selbst 
eine  ganze  Reihe  tflchtiger  Schüler.  Ahnlich  wie  nachher  Scariatti 
bei  den  Italienern  wurde  er  als  der  allgemeine  Lehrer  der  Deutschen 
verehrt,  und  fflr  seine  Kapellisten  hat  er  zur  Zeit  der  Kriegsnot 
wie  ein  Vater  gesorgt.  Im  Jahre  1628  war  er  noch  einmal  in  Italien, 
um  sich  nach  den  dortigen  Fortschritten  in  der  Tonkunst  zu  er- 
kundigen und  die  besten  neuen  Kompositionen  für  seine  Kapelle 
anzuschaffen.  Von  1621  bis  1631  stand  diese  in  hoher  Blüte,  dann 
b^nn  sie  unter  den  Bedrängnissen  des  sich  auch  über  Sachsen 
erstreckenden  Kriegs  zu  verfallen;  1639  zählte  sie  nur  noch  zehn 
Instrumenüsten  und  Sänger,  und  1640  klagte  der  Hofprediger  Hoe 


Digitized  by  Google 


Heiurich  ScbQtz     Sein  Leben 


373 


von  Hoenegg»  »dalj  fast  gar  nichts  mehr  liguraliter  musidrt  weiden 
könne,  sintenud  nicht  allein  kein  rechter  Altist,  sondern  nur  ein 
einziger  Discantist  vorhanden".  Sdifltz  selbst  sah  sich  in  seiner 
Tätigkeit  gestflfi  Er  ging  1633  nach  Kopenhagen,  kam  auf  der 
Heimreise  nach  Biaunschweig  und  Lflnebuig  und  befand  sich  1642 
abermals  in  Dflnemark.  Seit  1645  konnte  man  seinen  Vorschlägen 
2Ur  Eraeuentng  der  Dresdener  Kapelle  wieder  Gehör  geben,  soda( 
sie  um  die  Zeit  des  Westfälischen  Friedens  wieder  im  alten 
Glänze  dastand. 

Nach  dem  Tode  des  Kurfürsten  Johann  Georg  I.  (1656)  wurde  die 
kurprinzliche  Kapelle  mit  der  kurfürstlichen  verschmolzen;  1663  bestand 
di^  vereinigte  Kapelle  aus  SchQtz  als  Oberkapellmeister,  den  beiden 
Kapeflineistem  Q.  A.  Bontempi  und  Vincenzo  Albricl,  den  zwei 
Vizekapellmeistern  G.  Peranda  und  Christoph  Bernhard,  einem 
Schüler  von  Schütz.  Ferner  waren  tätig  die  Orffnnisten  Rar  toi.  Albrici 
und  Adam  Krieger,  4  Sopranisten,  1  Altist,  2  Tenoristen,  3  Bassisten, 
15  bistnimentisten.  Auflerdem  {ifehOrten  dazu  als  Choralfsten :  Hofkantor 
Matthias  Friemann  (auch  Bassist),  Organist  Christoph  Kittel, 
2  Altisten,  2  Tenoristen,  1  Bassist  und  6  Kapellknaben.  Vgl.  Moritz 
Fürstenau,  Zur  Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters  am  Hofe  der 
Chuifarsten  von  Sachsen,  Dresden  1861 ;  I,  136. 

Sehr  nahe  waren  Schützens  Beziehungen  zum  brauiischwei- 
iji'^chen  Hofe,  namentlich  zur  Herzogin  Sophie  Elisabeth,  mit  der 
er  seit  1645  in  brieflichem  Verkehr  stand.')  Um  das  e^edachte 
Jahr  scheint  man  ihn  mit  Neubildung  der  Wolfenhuttier  Kapeile 
betraut  zu  haben,  er  versorgte  sie  mit  neuen  M  tL^licileni  und  wurde 
1G55  als  Kapijllmeister  von  liaus  aus  bestallt.  Aber  auch  mii  seinen 
italienischen  Kollegen  am  Dresdener  Hofe  lebte  Schütz  in  gutem 
Eüivemehmen.  *)  Im  Jahre  1665  feierte  er  sein  ftlnf zigjähriges 
Dienstjubilflum ;  mehrere  Gesuche  am  Dienstentlassung  mit  einem 
Onadengehalte  (1651  und  1653)  waren  erfolglos  geblieben,  erver> 
waltete  sein  Amt  mit  unwandelbarer  Treue  und  Gewissenhaftigkeit 


1)  SaiiM  Briefe  an  die  Herzo^n  nebst  imlcn  Ml  den  Heriog  Augustus  hat 
Chry Sander,  Jahrbürher  !  15« ff  als  einen  schätzbaren  Beitrapj  zur  Charakteristik 
dieses  als  Mensch  und  Künstler  gleich  edlen  Mannes  mitgetdlt;  seine  .ganze  wohl- 
wollende BehvtMinlccIt,  Oeicditigkelt  gegen  «lle,  ROckstclitnelune  und  Klugheit  hmno- 
ristische  Freimätigkeit  gegen  fürstliche  Personen  und  ruhige  Lenkung  verwickelter  und 
widerborstiger  Dinge  zu  einem  eintrachtigen  Zusammengehen  alle  diese  hervorstechenden 
Eigenschaften  in  dem  Charakter  des  edlen  Mannes  veranscliaulichen  uns  diese  Briefe. 
Am  dnera  soldien  Handeln  wM  der  groBe  und  wohttlHge  EtnfluS  tMgieiflidi,  den 
Schfltz  auf  seine  Zeitgenossen  nusühte"  (S.  164). 

^  Unter  andern  widmete  ihm  Qiov.  Andr.  Bontempi  seine  Nova  qaatao. 
fWTMK  coM^MMitdl  m^Mos,  DfudM  16G0:  Vim  noMOiSimo  —  HmHeo  Aiflfterro  — 
Domtmo  et  amteo  mto  mw. 
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57  Jahre  lang  bis  zu  seinem  am  6.  November  1672,  im  nicht  lange 
begonnenen  88.  Lebensjahre  erfolgten  Tode.  In  den  letzten  Jahren 
hatte  er  sich  mehr  und  mehr  zurückgezogen  und  nur  noch  bei 
besonderen  Gelegenheiten  die  Kirchenmusiken  in  der  Schlo^kapelle 
geleitet,  Kräfte  und  Gehör  hatten  abijenommen,  „also  dal3  er  gar 
wenig  ausgehen  noch  sich  derAnhörunt^  Göttlichen  Worts  c^ebrauchen 
können,  sondern  mehrentheils  zu  Hause  bleiben  niiissen,  daselbst 
er  aber  seine  meiste  Zeit  mit  Lesung  der  heil.  Schnit  und  anderer 
geistreicher  Theologorum  Bücher  zugebracht,  auch  noch  immer 
stattliche  Musicali  Compositiones  mit  grol^em  Fleij^  verfertiget" 
usw.,  wie  Dr.  Geyers  Leichenpredigt  berichtet.  Seinen  Leichentext 
Cantabiles  mihi  erant  Justificationes  tuae  in  loco  peregrinatLonis 
meae  hatte  er  an  seinen  ehemaligen  Schtller  und  Kollegen,  den 
Stadticantor  zu  Hambuig  Christoph  Bernhard,  geschickt  mit  der 
Bitte  »denselben  nach  dem  prflnestinischen  ContrapunktstU  mit 
2  CaiU,  A  r.  et  ß,  auszuarbeiten:  welche  Motette  er  denn,  zwey 
Jahre  vor  seinem  Ende,  Ao.  1670  empfangen,  und  ein  großes  Ver- 
gütigen  darflber  bezeiget  bat  Sie  ist  auch  bei  seinem  B^rttbm$ 
aufgeführt  worden.*  <)  Die  schOne  Abdankungsrede  des  Magisters 
Herzog  vor  Beisetzung  der  Leiche  in  der  Vorhalle  der  alten  Frauen- 
kirche  war  ein  Ausdruck  der  allgemeinen  Verehrung  und  Trauer 
um  den  vortreffHchen  Meister.  ^)  Die  gesamte  Musikgeschichte  hat 
in  der  Tat  kaum  eine  edlere  Kfinstlergestalt  aufzuweisen  als  Hein- 
rich Schtltz. 

Nach  langem,  gandicheiii  Vergessensein  wurde  SchOtz  erst  durch 

K.  V.  Winterfei d  (Geschichte  des  evang.  Kirchengesanges  1834,  und 
«Johannes  Gabrieli  und  st  n  Zeitalter")  wieder  ans  Ucht  gezogen.  Ver- 
dienste um  seine  Würdigung  hat>en  sich  namentlich  Fr.  Chrysander 
und  Phil.  Spitta  erworben.  Spitta  nahm  1885  eine  Gesamtausgabe 
seiner  Werke  in  die  Hand,  die  mit  16  Bänden  beendet  wurde  (Breitkopf 
&.  Härtel).  Als  tatkraftiger  Förderer  in  Sachen  Schützens  darf  Karl 
Riedel,  der  Dirigent  des  seinen  Namen  tragenden  Leipziger  Gesang* 
Vereins,  nicht  unerwähnt  bleiben. 

')  Mattheson,  Ehrenpforte  322. 

*)  «Null  ihr  edlen  Musici.'  heißt  es  darin,  »ihr  Virtuosi  und  treue  Giemen  eures 
eisgraue»  Stntoris,  umfanget  und  begleitet  mit  Tlutneii  den  KAfper  des  sceligcn  Hcnn 

Kapellmeisters  zu  seiner  Grabstätte.  Machet  und  haltet  anitzo  ihm  nach  Churfflrstlicher 
gnädiger  Anordnung,  die  angestellte  KirchenmusUi  bei  der  Bestattung  auf  das  Beweg- 
lldiste»  and  wisset,  dafi  iluii  seine  letzte  Ehre  zwar  idednrdi  enriesco,  die  euilge  aber 
hiedurch  wachsen  und  euch  bei  hohen  und  niedrigen  noch  mehr  beliebt  machen  werde. 
Hiermit  trägt  man  Schützens  Kunst  samt  seiner  Hand  zu  Grabe,  Die  unserer  Hofcapell 
den  besten  Zierrath  gäbe;  |  Ein  Mann  der  seinen  Gott  und  Fürsten  ueu  geliebt;  i  Dies 
ist  die  Oiabesdififl,  die  ibm  Ciiiirsadiaeii  giebt* 
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Als  Schüler  Gabrielis  und  angeregt  durch  die  dramatischen 
Bestrebunt^en  der  Italiener,  insbesondere  Monteverdi?,  hatte  Schütz 
in  sich  auft^cnomttieii,  was  die  neue  Zeit  an  Formen  und  Ausdnicks- 
mitteln  gewonnen  hatte.  Starker,  lebhafter,  diaraktcr-  und  empfindungs- 
voller Ausdruck  nicht  nur  der  Gesamtstimmung,  sondern  auch  der 
einzelnen  Textbilder  und  der  für  den  Inhalt  bedeutsamen  Worte 
ist  ein  Grundzug  seiner  Musik.  Das  Streben  nach  Individualisierung 
und  dramatischer  Lebendigkeit  des  Inhalts,  häufig  bis  zur  Wort- 
malerei vordringend,  macht  sich  bei  ihm  in  solciier  Starke  geltend 
wie  noch  bei  keinem  seiner  Vorgänger.  Die  Süj^igkeit  und  Bitter- 
keit der  ETnpfinduiiy;en,  die  Himmelsfreude,  die  Schärfe  der  Reue, 
der  Stachel  des  Gewissens,  alks  iuidet  bei  ihm  entsprechenden 
Ausdruck,  teils  durch  charakteristische  Bewegungen  der  Melodie, 
des  Tonfalls,  der  Rhythmik,  indem  sie  malend  das  Wortbild  ver- 
anscbaulichen,  durch  kunstvolle  Veiflechtung;  und  Gruppierung  ein- 
ander Nachdruck  verleihen  oder  sich  als  Kontraste  gegenseitig  er- 
hellen und  scharfer  bestimmen;  teils  durch  die  Ruhe  konsonieiender 
Harmonien,  durch  die  Herbigkeit  dissonanter  2usammenklflnge,  von 
denen  auch  die  schärfsten  und  einschneidendsten  nicht  ausgeschlossen 
bleiben,  sobald  es  sich  um  ein  treffendes  Tonbild  etwa  fOr  die 
Qual  des  Schuldbewußtseins,  das  Dunkel  des  Todes,  die  Schrecken 
des  Gerichts  handelt  Wie  in  den  Zeiten  allkirchlicher  Tonkunst 
alle  Leidenschaft  durchaus  verhalten  und  durch  die  Richtung  aller 
Seelenkrflfte  auf  das  Gottheitsideal  zurflckgedrfingt  blieb,  so  stretyte 
nun  die  neue  Zeit  nach  deren  Entbindung  und  Entfaltung  in  kunst- 
gemftScn  Grenzen,  damit  die  Musik  ihre  volle  Macht  über  die 
Gemüter  offenbare.  „Mit  größerer  Wärme,"  fahrt  Winterfeld  fort, 
„in  lauter,  schneller,  lebhafter  das  Qemflt  anregenden  Klängen 
tat  sich  diese  Stimmung  kund ;  aber  nur  solchen  großen  und  viel- 
seitig begabten  Meistern  wie  Heinrich  Schütz,  in  dessen  Seele  das 
Wesen  der  altkirchlichen  Tonkunst  noch  lebendig  in  seiner  tiefsten 
Bedetituni^^  nachklang  —  nur  solchen  blieb  es  vergönnt,  auch  inner- 
halb ilirer  neuen  Ge';taltungs-  und  Ausdnicksweise  jenen  echt 
religiösen  Sinn  in  der  Kunst  zu  bewahren  und  auf  die  Nachkommen 
fortzupflanzen."  Ungeachtet  des  engen  Anschlusses  an  d  e  Italiener 
ist  Schütz  seinem  innersten  Wesen  nach  Deutscher  und  Protestant 
geblieben.  Hat  er  auch  die  Formen  der  protestantischen  Kirchen- 
musik von  ihrer  bis  dahin  vorwaltenden  Gebundenheit  an  das 
Kirchenlied  so  gut  wie  ganz  abgelöst  und  dem  freien  Schaffen 
überwiesen,  hat  er  das  Gebiet  des  geistlichen  Liedes  und  der 
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Qioralbearbeitung  nur  ganz  vorübergehend  betreten,  so  kennzeichnet 
ihn  doch  die  tiefe  Versenkung  in  den  Stoff,  seine  allseitige  geistige 
Durchdringung,  die  Betonung  des  Wortes,  das  nicht  allein  seinem 
Gefühlsinhalt,  sondern  auch  seiner  lehrhaften  und  kirchlich-dogma- 
tischen Gcitunp:  nach  zum  Ausdrucke  gelangen  soll,  als  den 
Deutschen  und  Protestanten.  In  seinem  Schaffen  erscheint  alles, 
was  bei  seinen  deutschen  Vorgängern  charakteristisch  ist,  nur  in 
noch  höherer  Entwickelung;  sein  größeres  Genie  und  der  neu- 
gewonnene Reichtum  an  Mitteln  brachten  eine  Fülle  neuer  Ge- 
staltungen her\or,  denen  durchaus  eine  deutsche  Seele  inn^  wohnt. 

Schützens  Werke  sind  sehr  zahlreich,  aber  nur  über  einige 
der  wichtigsten  köimeii  hier  Andeutungen  gegeben  werden.  Auf 
die  Madrigale  von  1611  folgten  zunächst  die  „Psalmen  David' s 
Sampt  Etlichen  Moteten  und  Concerten'y  vom  Autor  selbst  ver- 
legt und  zn  Dresden  1619  gedruckt  Komponiert  sind  sie  »mit 
acht  und  mehr  Stimmen.  Nebenst  andern  zweyen  Capellen,  dag 
dero  etliche  auff  drey  und  vier  Chor  nach  Bdiebung  gebraucht 
werden  können* ;  außerdem  ist  ein  Continuo  »vor  die  Orgel,  Lauten, 
Chitaron"  usw.  dabei. 

An  den  drei-  und  vierchörigen  Stücken  dieser  Sammlung  läßt  sich 
die  damals  nach  dem  Vorgange  der  Italiener  auch  in  Deutschland  sehr 
verbreilele  und  mit  Vorliebe  ausgebildete  Art,  mit  großen  Chormassen 
zu  musizieren,  deutlich  efkennen.  Schütz  selbst  gibt  Anweisungen  dazu 
in  einer  dem  Brisso  continuo  dieser  Psalmen  beigedruckten  Vorrede.  Es 
t)esteht  ein  solcher  Komplex  aus  einem  oder  zwei  Hauptchören,  die 
Ckort  favoriH  helfien,  weO  sie  der  Kapelfaneister  »am  meisten  favorisiren 
und  auffs  beste  und  lieblichste  anstellen  soll*.  Zu  diesen  Favoritchören 
treten  als  Verstärkung  der  Massenwirkung,  «zum  starken  Gethön  und  zur 
Pracht",  noch  einer  oder  mehrere  andere  iHnzu,  die  sogenannten  Kapellen. 
In  den  Schfitzschen  Psalmen  sind  die  ,  Kapellen "  aber  keineswegs  blo6e 
Verdoppelungen  der  hetrcffenden  Partien  in  den  Favoritchören,  sondern 
ihre  Stimmen  haben,  soweit  möglich,  andere  Tongänge  und  schließen 
sidi  nur  bi  der  Rhythmllc  ihren  Pavoritchören  an.  Aufieidem  kann  man 
,in  dlsposition  und  Anordnung  der  Capellen  so  zwqt  Chöricht,  in  acht 
nemen,  daß  die  Chor  creutzweiß  gestellet  werden,  und  daß  CapcUa  I 
dem  andern  Coro  Favorito,  und  hingegen  Capeila  2  dem  ersten  etc.  am 
nechsten  sey*.  Besetzt  wniden  die  Kapellen  entweder  mit  Singstimmen 
oder  mit  Instrumenten  oder  mit  beiden  zusammen.  »Die  CaprUm .  sn 
mit  hohen  Stimmen  gesetzet,  seynd  meisteatheils  auff  Zinken  und  andere 
Instrument  eerlchtet,  jedoch  wann  man  auch  Sänger  dabey  haben  kan, 
so  viel  desto  besser."  Die  Favoritchöre  hingegen  sind  zum  SingM 
bestimmt,  „wiewohl  auch  etliche  der  Psalmen  sich  nicht  übel  schicken, 
wann  der  höhere  Chor  mit  Zincken,  Qdgen,  der  nidrige  mit  Posaunen 
oder  andern  Instrumenten  gemacht,  und  auff  jedem  dior  eine  Stimme 
darneben  gesungen  wirdt." 

Die  Favoritchöre  nannte  man  auch  Chori  conceriantes,  weil  sie  aus 
den  Haupt-  oder  konzertierenden  Stimmen  bestehen  »und  unter  einander 
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Concertiren  und  streitten,  wer  es  unter  ihnen  zum  besten  machen  könne. 
Dinimb  man  denn  zu  solchen  Stimmen  die  besten  Cantores  nnd  SSn^j^er 
ordnen  mus,  die  nicht  aiiein  perject  und  gewiß  seyn,  sondern  auch  auff 
jetzige  neue  Manier  und  Weise  eine  gute  dispo^iion  zu  singen  haben, 
aiso  daß  die  Wörter  recht  und  deutlich  pronunciret,  und  gleich  als  eine 
Oration  vernehmlich  daher  recitiret  werden;  derer  Ursachen  es  die  Itali 
auch  biBweilen  Chorum  recitativum  nennen".  Der  Ausdrude  CapeUa 
oder  Chorus  pro  capcUa  bedeutete  aber  auch  einen  reinen  Vd^EBlchor 
ohne  Instrumente,  .welcher  mit  Cantoribus  und  Menschen  Stimmen  muß 
besetzet  werden ;  als  wenn  in  einem  Coacert  der  eine  Chor  mit  Cornetten, 
der  andre  mit  Geigen,  der  dritte  mit  Rosaunen,  Fagotten,  Fiöitten  und 
dergleichen  Instrumenten,  doch  daß  bei  jedem  Chor  zum  wenigsten  eine 
Concertat  —  das  ist,  eine  Menschen  Stimme  darneben  geordnet:  So  ist 
meistenteils  noch  ein  Chor  darbey,  wo  alle  vier  Stimmen  mit  Cantoribus 
besetzt  werden :  denselt>en  nun  nennet  J.  Gabriel  [Joh.  Qabrieli]  Capellam. 
Und  kan  ein  solcher  Chor  oder  CapeUa,  weil  sie  mit  unter  die  Principal 
Chor  gehöret,  durchaus  nit  außen  gelassen  werden"  usw.  Außerdem 
war  die  Capdla  oder  der  Ouma  pro  capella  im  heutigen  Woftvetstaode 
ein  Orchester,  das  dem  Vokalchor  als  Begleitung  beigegeben  wurde. 
Vgl.  Prätori  US,  Syntagma  mus.  iil,  106,  114. 

Interessant  sind  diese  SchQtzschen  Psalmen  auch  als  erfolgreicher 
Versuch  der  Anwendung  des  neuen  deklamatorischen  und  rezitierenden 
Stiles  auf  große  Chormassen,  »welcher  biß  dato  in  Teutschland  fast  un- 
bekannt", »wie  sich  dann  zu  composition  der  Psalmen,  meines  erachtens 
fast  keine  bösere  art  sdiicket,  denn  da6  man  wegen  der  menge  der 
Wort  ohne  virlf;i!tige  rcpetitiones  immer  fort  recitire',  bemerkt  Schütz  in 
seiner  gedachten  Vorrede.  So  gelangt  an  „diejenigen,  welche  dieses 
modi  keine  Wissenschafft  haben",  fährt  er  fort,  „mein  freundlich  bitten, 
sie  wollen  In  Anstellung  berührter  meiner  Psalmen  sich  im  Tact  ja  nicht 
übereylen,  sondern  der  gestalt  das  mittel  halten,  damit  die  Wort  von  den 
Sängern  verständlich  recitirt  und  vernommen  werden  mögen,  im  widrigen 
Fan  wird  eine  sehr  unangenehme  Harmon^  und  anders  nicht  als  eine 
Battaglia  di  Mosche,  oder  Fliegenicrieg  daraufi  entstehen,  der  inUnUon 
deß  Authoris  zu  wider.' 

Zu  den  Hauptwerken  unseres  Meisters  gehören  die  Symphoniae 

sacrae.  Der  erste,  1629  erschienene  Teil  war  eine  unmittelbare 
Frucht  seiner  ein  Jahr  vorher  unternommenen  italienischen  Reise, 
der  zweite  kam  erst  1647  und  der  beide  an  Bedeutung  noch  über- 
treffende dritte  im  Jahre  1650  heraus.   Insbesondere  merkwürdig 

ist  diese  Sammlung  durch  ihre  durchwein  von  ohlifraten  Instrumenten 
bet^leitefen  Sologesänge  für  eine  und  meiirere  Stimmen.  Die  In- 
stniinciüe  Inten  ij^anz  selbständig  auf,  tragen  eigene,  neben  den 
Singstirn nien  hergehende  Motive  vor  oder  führen  den  Hauptge- 
danken wechselweis  mit  ihnen  durch  und  tragen  so  zur  Belebung 
und  Anschauhchkeit  des  ganzen  Tonbildes  weit  mehr  bei  als  vor- 
dem. Im  Ausdruck  und  Aufbau  der  Formen  dieser  Gesänee  waltet 
das  koiizerUerende  dramatische  Element,  das  Einzelne  wird  zu  emem 
vollen,  in  sich  abgerundeten  Tonbilde,  das  mit  dem  Ganzen  jedoch 
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in  geistigem  Zusammenhange  steht,  mit  Verwandtem  verknüpft, 
durch  einheitliche  Gegensätze  verstärkt  und  erhellt  wird ;  das  Grund- 
gefühl kommt  nicht  mehr  nur  seiner  Gesamtstimmung  nach  zur 
Erscheinung,  sondern  es  werden  auch  seine  verschiedenen  Phasen 
und  Modifikationen  durchgebildet  und  veranschaulicht,  damit  das 
Ganze  mit  um  so  ^rö^vrer  Lebeiiswahrheit  an  uns  herantrete  und 
uns  um  so  entsclueucner  zum  Miterleben  bestimme.  Zur  höheren 
Entfaltung  des  ausdrucksvollen  Sologesanges  (der  Arie,  des  Duetts) 
hat  Schütz  sehr  viel  beigetragen,  vielleicht  ebensoviel  wie  irgend 
einer  seiner  italienischen  Zeitgenossen.  Mehr  noch  als  alle  diese 
zusammen  hat  er  lür  den  dramatischen  Chorstil  getan.  Seine  üeist- 
lichen  Konzerte  (Dresden  1636,  1639)  sowie  die  fünf-  bis  sieben- 
stimmigen Motetten  der  unter  dem  Namen  MusUalia  ad  chonm 
sacrum  zu  Dresden  1648  ans  Liebt  getretenen  Sammlung  stehen  in 
der  Mitte  zwischen  alt  und  neu;  sinnvoll  und  tief  in  der  Erfassung 
des  Textes,  kunstreich  und  gediegen  in  der  Arbeit,  schlieSeo  sie 
sich  mehr  dem  Konzert-  und  Madrigalstil  als  dem  alten  Motetten- 
stil an,  womit  eine  freiere,  auf  tiefes  Verständnis  ihres  inneren 
Wesens  gegründete  Behandlung  der  Kirchentfine  zusammenhangt. 

Dag  Schütz  eine  Oper  {Ik^tie  1627),  die  erste  in  deutscher 
Sprache,  komponiert  hat,  erinnert  sich  der  Leser  von  früher  her, 
zugleich  aber  auch,  dat^  sie  wahrscheinlich  bei  einem  Brande  1760 
verloren  gegangen  und  nichts  daraus  bekannt  geworden  ist.  Das- 
selbe Schicksal  hat  die  Musik  zu  einem  Ballett  „Orpheus  und 
Euridice"  ereilt  (1638  zur  Vermählung  Herzog  Johann  Georgs  II. 
aufgeführt).  Ein  Ballett  „Von  Zusammenkunft  und  Wirkung  cler 
sieben  Planeten"  (erst  1678  aufgeführt)  wird  SchCitz  7i!e;eschr:cbrn, 
rührt  aber  sicher  nicht  von  ihm  her.  Seine  dramatischen  Kirchen- 
werke  sind  uns  fast  alle  aufbewahrt,  nämlich  eine  Auferstehung^ 
die  Sieben  Worte,  vier  Passionen  nach  den  vier  Evangehsten  und 
ein  Weihnaclitsoratorium.  Das  älteste  derselben  ist  die  im  Jahre 
1623  zu  Dresden  gedruckte  Auferstehung.'')  Den  Anfang  dieses 
Werkes  macht  ein  kurzer  sechsstimmiger  Introiius  lur  zwei  Diskante, 
Alt,  zwei  Tenöre  und  Baj^  ohne  Begleitung  über  die  nach  alter- 
tümlicher Weise  das  heilige  Ereignis  ankündigenden  Worte  »Die 

')  Der  vollständige  Titel  lautet:  .Historia  der  fröblidien  und  sieg^ticbea  Autf- 
cntchmiK  aasen  einigen  ErlAsm  und  Seligmacheic  Jesu  t^rttti.  In  FIlKtllclwn  Kapellen 
oder  Zimmern  umb  die  Österliche  Zeit  zu  geistlicher  ChrisUicher  Recreaiion  füglichen 
zupebrauchen.  In  die  Musik  übersetzet  durch  Henrich  Schritzen.  Cluirf.  Sächs.  Durch- 
lauchtigkeit Kapellmeistern.  Uedruckt  zu  Dressden,  in  Churt.  Sächs.  Offidn  durch 
Qlaid  Bcffen.  Im  tS23.  iihr.'  Im  1.  Bande  der  Oesamtnafabc. 
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Auferstehung  unseres  Herni  Jesu  Christi,  wie  uns  die  von  den 
vier  Evangelisten  beschrieben  wird";  es  schlieft  mit  einem  breit 
ausladenden,  von  vier  Violen  begleiteten  Doppelchor  ,Gott  sei 
Dank,  der  uns  den  Sieg  gegeben  hat  durch  Jesum  Christum  usw.* 
Im  Verlaufe  der  Handlung  tritt  der  Chor  nur  einmal  auf  als  die 
„Elf  zu  Jerusalem" ;  er  singt  „Der  Herr  ist  wahrhaftig;  aufer^^tr^nden", 
sechsstimmig,  in  seinem  raschen  Durcheinandersprechen  auf  dem- 
selben Tone  mit  lang  gezogenen  Kadenztönen  ein  Bild  der  Über- 
raschung und  des  nachdenklichen  Erstaunens  darbietend.  Die 
Reden  der  handelnden  Personen  des  Dramas  sind  nach  alter  Weise 
mehrstimmig,  und  zwar  zweistimmig  mit  Generalbaß,  immer  imi- 
tierend geführt,  die  des  Jesus  für  Tenor  und  Alt,  der  Magdalena 
iur  zwei  Soprane,  des  Jünglings  am  Grabe  für  zwei  Alte.  Doch 
sagt  Schütz  in  einer  dem  Continuo  bcigcg ebenen  Vorrede,  es 
könnten  diese  Stimmen  entweder  beide  gesungen,  oder  nur  eine 
gesungen  und  ,die  andere  InstrumentalUer  geroactit,  oder  auch, 
si  piacet  gar  ausgelassen  werden*.  Die  Hohenpriester  singen 
dreistininiig;  Cleopbas  und  sein  Gesell,  sowie  die  zwei  Engel  am 
Grabe  duettieren  miteinander.  Der  Evangdist  rezitiert  durchweg 
einstimmig,  und  zwar  im  gregorianischen  Choraltone  (s.  oben 
S.  283  f.),  der  aber  an  Redeeinschnitten  und  bedeutenderen  Mo- 
menten in  mehr  melodischen  Tonfall  flbeigeht,  nicht  selten  auch 
malende  Elemente  in  sich  aufnimmt,  wie  uns  denn  z.  B.  das 
Wegwfllzen  des  Steins,  das  Laufen  der  Maria  Magdalena  und  des 
Jüngers,  die  Verwunderung  des  Petrus  und  anderes  mehr  durch 
charakteristische  Tonbewegungen  veranschaulicht  wird.  Weihe  und 
Feierlichkeit  strömen  diese  Schützschcn  Töne  aus;  man  wird  an 
alte  deutsche  Altargcmälde  erinnert,  wo  vieles  noch  eckig  und 
allzustreng  gehalten,  aber  alles  mit  Stimmung  übergössen  ist.  Wer 
eine  Probe  für  Schützens  harmonische  Herbheit  haben  will,  schlage 
die  Antwort  der  beiden  Engel  „Weib,  was  weinest  du"  auf  und 
sehe  mit  Staunen,  wie  mächtig  die  frei  einsetzenden  Dissonanzen 
in  dieser  Umgebung  wirken. 

Für  die  Begleitung  der  Rezitation  d^  Evangelisten  und  diese  selbst 
gibt  Schatz  selbst  wiederum  Plngerzelge  in  der  Vorrede.  »Der  Evangelist," 

sagt  er,  „kann  in  ein  Orgelwerk,  Positiv,  oder  auch  in  ein  Instrunuiü. 
Lauten,  f^andor  etc.  nach  gefallen  p^esungen  werden  Fs  ist  aber  der 
Organist,  welcher  seine  Person  hier  wohl  vertreten  will,  zu  erinnern, 
dass,  so  lange  der  Fatsobordon  in  einem  Ton  (der  Spiechton  in  der 
Psalmodie]  währet,  er  auf  der  Orgel  oder  Instrument  mit  der  Hand 
immer  zierliche  und  appropiirte  Läufe  oder  passaggi  darunter  mache. 
Wann  man  es  aber  haben  kann»  fet  besser,  das»  die  Orgel  und  anderes 
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hier  ausbleibe,  und  anstatt  derselben  nur  vier  Violen  di  gamba  (welche 
hierbei  auch  zu  finden)  die  Person  des  Evangelisten  zu  begleiten  ge- 
braucht werden.  Es  will  aber  von  nöthen  seyn,  dass  die  vier  Violen 
mit  der  Person  des  Evangelisten  sehr  fleissig  practkirt  werden,  folgender 

massen:  Der  Evangeh'st  nimmt  seine  partey  ffir  sich  und  rccitiret  die- 
selbe ohne  einigen  Talü,  wie  es  ilim  bequem  deuchtet,  hinweg,  hält 
auch  nicht  länger  auf  einer  Silben,  als  man  sonsten  in  gemeinen  lang- 
samen und  verständlichen  Reden  zu  thun  pfleget  So  dürfen  die  Violen 
auch  auf  keinen  Takt,  sondern  nur  auf  die  Werl,  welche  der  Evangelist 
recUiret,  und  in  ihren  parteyen  unter  den  falsobordon  geschrieben  sind, 
achtttng  geben,  so  kann  man  nicht  Inen.  Es  mag  auch  etwa  eine  Viola 
unter  dem  Haufen  passegiren,  wie  im  fatsotordon  gebräuchlich  ist,  und 
einen  guten  effect  giebt-  (Vgl.  S.  66  f.) 

Ist  schon  dies  Werk  ein  Beispiel  fflr  das  Eindringen  des 
konzertierenden  Gesangs  in  die  alte  Form  der  Passion,  so  steht 
es  doch  noch  zurück  hinter  den  dem  Jahre  1645  angehörenden 
Sieben  Worten  die  sowohl  in  der  Durchbildung  der  Einzelheiten 
wie  auch  in  der  inneren  und  äußeren  Harmonie,  in  der  merkwürdig 
abgerundeten  Gesamtform  einen  wesentlichen  Fortschritt  bekunden. 
Einleitungs-  und  Schluftchor  sind  nicht  mehr  jene  kurzen  Sätzchen 
über  die  Titel-  und  Schlut^worte  fS.  291),  sondern  haben  Bezug 
auf  den  Inhalt  und  geben  sich  als  breit  i;nd  voll  angelegte 
niotettenartige  Gesänge  zu  fünf  Stimmen;  der  wundervolle  Ein- 
leitungschor ist  bezichungsreich  aus  dem  Choral  „Da  vlesus  an 
dem  Kreuze  stund"  entwickelt.  Nach  diesem  nur  mit  einem 
Orgelcontinuo  versehenen  Chor  hebt  eine  mysteriös  klingende 
Symphonie  von  Streichinstrumenten  an;  dann  folgt  das  Evangelium, 
die  Symphonie  wird  wiederholt,  worauf  die  ideal  gedachte  Gemeinde 
in  dein  herrlichen  Schlu^chor:  „Wer  Gottes  Marter  in  Ehren  hat" 
Betrachtungen  über  den  Opfertod  Christi  als  Mittel  zum  ewigen 
Leben  anstellt.  Die  Einzelreden  Jesu  und  der  übrigen  Personen 
sind  einstimmig  und  zwar  in  arioseni ,  zwischen  gewöhnlicher 
Rezitation  und  ausgebildeter  Melodie  die  Mitte  halkiidein  i^:ezitativ 
geschrieben.  Nichts  mehr  erinnert  an  Psalmodie  und  Kollektcn- 
ton  (S.  283),  nichts  aber  auch  an  das  hin  und  her  flackernde 
leidenschaftliche  Rezitativ  der  italienischen  Opern-  oder  Oratorien- 
komponisten. Alles  in  dieser  Rezitation  ist  ernst,  feierlich  und 
würdig;  die  ideale  Ruhe  der  meist  einfachen  Tonfortschreitungen 
ist  auch  in  enregten  Momenten  niemals  aufgegeben.  Daher  fordert 
das  Verständnis  dieser  Gesangsweise  beim  AnhOren  einige  Ab- 

*)  .Die  Sieben  Worte  uasers  Heben  Erlösers  und  Seeligmachcrs  Jesu  Christi,  so 
Br  am  Stamm  des  Heil.  Creutses  gesprochen,  ganti  beweglich  gesctst  von  Hm.  Hdiirieh 
Schatsen.  amr  S:  KapellmaMcra«.  Ebenfalls  im  I.  Bande  der  OeHmtaucabe. 
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straktion  von  der  gewohnten  stärkeren  Färbung  und  Deutlichkeit 
des  Ausdrucks  unserer  Toge,  und  mag  manchem  modernen  Ohre 
anfänglich  monoton  erscheinen.  Bei  näherem  Eingehen  aber  offen- 
baren sich  manrngfaltige  Zflge  melodischer  Schönheit  und  dekla- 
matorischer Charakteristik ;  die  Einfachheit  hitt  uns  nicht  als  Armut 
entgegen»  sondern  als  objektive  Stilwabrheit,  als  eine  dem  heiligen 
Inhalt  entsprechende  Mäßigung  der  Tonsprache.  Der  Evangelist 
rezitiert  zu  Anfang  ebenfalls  einstimmig,  aber  in  der  Sterbeszene 
Christi,  vor  und  nach  dem  „Eli"  und  den  Worten  „Ich  befehle 
meinen  Geist  in  Deine  Hfjnde",  breitet  er  sich  zu  altertümlicher 
Mehrstimmigkeit  aus,  wird  zum  Soloquartett  und  versinnlicht  in 
dieser  Vereinipuni^  aller  vier  Hauptstimmen^attun^en  gleichsam  die 
Beteiligung  der  ganzen  Menschheit  an  den  letzten  leidenden  Hand- 
lungen des  Erlösers.  Welche  merkwürdig  geheimnisvolle  und 
feierliche  Haltung  die  Schlußszene  durch  diese  Mehrstimmigkeit 
des  Evangelisten  erhält,  la^t  sich  besser  empfinden  als  beschreiben. 
Und  noch  eine  kleine  Merkwürdigkeit  findet  sich  in  den  „Sieben 
Worten'  zinn  ersten  Male:  Der  Evangelist  und  die  aiidercii  Per- 
sonen singen  stets  nur  zur  Orgel,  die  Reden  Jesu  aber  sind  von 
Streichinstrumenten  begleitet,  welche  seine  Erscheinung  und  Worte 
gleichsam  ideal  färben,  mit  einem  Heiligenschein  umget>en,  wie 
wir  das  spater  in  Bachs  Mattfatuspassion  wiederfinden.  Dramatische 
ChOre  kommen  in  diesem  Werke  noch  nicht  vor.  Seine  Wichtig- 
keit liegt  in  der  Vollkommenheit  und  Abrundung  der  Gesamt- 
geslait.  iii  der  Obertiagmig  der  freien,  dem  Ausdrucke  folgenden 
Rezitation  auf  das  kiicfaliche  Drama.  Nach  mehr  als  zweihundert- 
jahriger  Vetgessenheit  haben  die  Sieben  Worte  hi  neuerer  Zeit 
wieder  verschiedene  öffentliche  Autfflhningen  erlebt  und  so  manchen 
ertMut,  der  das  Edle  und  Bedeutsame  auch  in  fremdem  Gewände 
zu  erkennen  vermag. 

Den  in  der  Auferstehungshistorie  und  in  den  »Sieben  Worten" 
beschrittenen  Weg  ist  Schütz  in  seinen  vier  Passionen  nicht  weiter 
gegangen.  Er  kehrte  hier  wieder  zu  der  altertflmlichen  Form  der 
unbegleiteten  Choralpassion  (S.  288)  zurück. 

Die  Schflizschen  Passionen  sind  zugleich  mit  den  vorher  genannten 

Kirchenwerken  im  1.  Bande  der  Spittaschen  Gesamtausgabe  vcrf^ffentlicht. 
Es  sind  vier:  nach  Matthäus,  Markus,  Lukas,  Johannes.  Nur  die  Johaimes- 
passion  liegt  in  einer  Handschrift  aus  Schfltzschcr  Zelt  vor,  datiert  Weissen- 
fels,  den  10.  April  1665.  Die  Kenntnis  der  übrigen,  die  nach  Johannes 
mit  eingeschlossen,  ist  uns  durch  Abschriften  des  Dresdener  Kantors 
Joh.  Zacharias  Grundig,  um  1700  angefertigt,  at>erliefert.  Die  Matthäus- 
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passlon  ist  mit  1666  datiert,  wfllirend  die  Lulcas-  und  Marlnispassion 

bestimmte  Schlüsse  auf  ihre  Entstehungszeit  nicht  zulassen.  Durch 
die  Spittasche  Neuausp^ahe  ist  jene  von  Carl  Riedel,  dem  Bep^ründer 
des  seinen  Namen  tragenden  Leipziger  Vereins,  überflüssig  geworden. 
Diese  natini  aus  allen  vier  Passionen  die  »t>esten*  Satze  und  vefdniflfle 
sie  zu  einem  neuen  Ganzen  unter  HinzufQgung  einer  Begleitrmj^  zu  den 
Solopartien.  Neuere  Aufführungen  in  der  Originalgestalt  haben  gezeigt, 
daß  es  einer  solchen  Begleitung  nicht  bedarf.  Bemerkt  sei  auch,  dafi 
die  Echtheit  der  Markuspassion  von  vielen  angezweifelt  worden  ist.  ■— 
Eine  treffliche  Analyse  dieser  Werke  gab  H.  Kretzschmar,  Führer 
durch  den  Konzertsaal  II,  (1905),  S.  24  If.  Dazu  auch  Fr.  Spitta,  Die 
Passionen  von  H.  Schflte,  1885;  derselbe  im  Jahrbuch  der  Musikblbl. 
Peters,  Leipzig  1906. 

In  der  Behandlung  der  Soliloquenten  (Einzelsinger)  weicht 

Schütz  mehrfach  von  der  herkömmlichen  Form  ab.  Während  in 
der  Markuspassion  der  alte,  flblidie  Passionston  beibehalten  ist  — 
ein  Grund,  sie  früher  als  die  andern  anzusetzen  — ,  verlAS^  ihn 

Schütz  in  der  Matthäus-,  Lukas-  und  Johannespassion.  Er  geht 
über  die  stereotype  Formelsprache  hinaus  und  schafft  in  jedem 
der  drei  Fälle  eine  neue  Rezitationsweise,  die  sich  äußerlich  zwar 
an  die  gegebenen  Linien  des  Passionstons  anschließt,  innerlich 
aber  etwas  E:anz  Neues  ist:  ein  schrittweis  den  herrschenden  Emp- 
findungen nachgehendes,  mit  den  herrlichsten  und  eigentfim liebsten 
Wendungen  ausgestattetes,  doch  noch  immer  völlig  unbejzlcitetcs 
Rezitativ.  In  der  Matthäuspassion  ist  dieser  ausdrucksvolle  Schütz- 
sche  Sprecbt^esang  zur  höchsten  Blüte  gelangt,  und  es  gewährt 
einen  eigenartigen  Genu^,  deren  Soli  auf  die  Tiefe  des  oft  nur  in 
geringfügigen  melodischen  Ausbiegungen  bestehenden  Aftekt- 
ausdrucks  hin  zu  studieren.  Die  Worte  „Hli,  EU"  bilden  auch 
hier,  wie  schon  in  den  älteren,  vor-Schützschen  Passionen,  den 
Gipfel  der  Erregung  und  den  Hölicpunkt  der  Musik.  Die  Hin- 
neigung Schützens  zu  dramatischen,  spannenden  Wirkungen  kümnii 
aber  in  noch  höherem  Grade  in  den  „Turbae",  in  den  Volks  und 
Jüngerchören,  zum  Vorschein.  Sie  enthalten  vortreffliche  Grund- 
zflge  eines  echt  dramatischen  Chorstils;  sie  schildern  die  das  Volk 
behenschenden  QefQhle  und  Leidenschaften  mit  der  lebenswahren 
Anschaulichkeit  wirklicher  Hergänge,  sind  aufs  schärfste  der  seeli- 
schen Verfassung  der  einzelnen  Gruppen  angepaßt  und  greifen 
enei^sch  und  flt>erzeugend  in  den  Verlauf  ein.  Die  Junger, 
schficfatem  den  Heiland  fragend  »Herr,  bin  iclis?*,  oder  vor  Zorn 
bebend  .Herr,  soUen  wir  mit  dem  Sdiwert  dreinschlagen?*,  das 
Volk,  Jesum  verhöhnend  ,Sey  gegrfisset,  lieber  JudenkOnig*,  in 
wildem  Tumult  seine  Kreuzigung  und  die  Losgabe  des  Barrabas 
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lordernti,  die  Kritgi^knechtc  um  den  Mantel  des  Heilandes  wflrfelnd 
—  alle  diese  Momente  und  Gruppen  der  evangelischen  Geschichte 
treten  als  lebenswahre  Handlungen  und  Gestalten  vor  unser  geistiges 
Auge.  Wird  der  Vortrag  der  Solopartien  der  wediselnden  Erregung 
oder  Beschwichtigung  der  Leidensdiaften  in  hinreichendem  Mafe 
gerecht,  so  dflifte  der  Widerspruch  kaum  zu  bemeiken  sdn,  der 
zwischen  der  Einfachhdt  der  Rezitation  und  der  kunstvollen  Faktur 
der  Choigesflnge  besteht 

Aber  audi  die  letzten  Konsequenzen,  die  sich  ans  seinem 
Pasnonsschaffen  ergaben:  der  Fortschritt  zum  wiifcUchen  Oratorium, 
hat  Schatz  zu  ziehen  nicht  unterlassen.  Kurz  vor  der  Komposition 
der  Johannespassion  war  er  mit  emem  Weihnachtsoratorium 
»Historie  von  der  Geburt  Jesu  Christi*  hervoigetrelen,  dem  ersten 
deutschen  Oratorium,  das  von  allen  Mitteln  der  damaligen  Kunst- 
musik Gebrauch  macht  und  über  die  Form  eines  blo$en  Dialogs 
hinausgeht 

SchOtz  selbst  gab  nur  die  Evangelistenstimine  des  Werks  1664  in 

den  Druck  in  der  Oberzeugung,  daß  die  Eigenart  und  Schwierigkeit  der 
Arien  und  Chöre  außerhalb  Dresdens  nicht  zu  befriedigenden  Aulfühningen 
fahren  wOrden.  Die  nur  handschriftlich  hergestellten  stimmen  der  flbrigen 
Teile  der  Komposition  waren  bis  vor  kurzL-m  verschollen ;  sie  wurden 
1908  in  der  Universitfltsbihhothek  zu  Upsala  beinahe  vollständig  wieder 
aufgefunden  und  als  bupplementband  17  der  Schützausgabe  veröffentlicht. 
Ein  Kitvierauszug  erschien  bei  Brdtkopf  A  Hirtel. 

Das  Weihnachtsoratorium  von  Schütz  besteht  aus  einer 
Evangelistenpartie,  die  im  freien,  affektvollen  Stile  des  italienischen 
Rezitativs  mit  Or^el  8:esetzt  ist,  aus  einem  Einleitungs-  und  Schlu^- 
chor,  und  acht  „Interrnedien",  d.  h.  Solo-  und  Choreinlagen.  Die 
Soli  verteilen  sich  auf  den  Engel  der  Verkündigung  (Sopran)  und 
Merodes  (Baf^),  die  Chöre  auf  Engel,  Hirten,  Weisen  aus  dem 
Morgenlande  und  Uohcpriester.  Jedes  dieser  Intefiiicdien  zeugt 
von  der  eminent  sicher  und  frei  gestaltenden  Hand,  von  der  Sinnig- 
keit und  poetischen  Anlage  des  großen  Meisters,  mag  es  sich  um 
die  friedvolle  Klarheit  des  Engelsanrufs  .Fürchtet  euch  nicht',  um 
Merodes'  Hinterlist  und  Schadenfreude,  um  die  Geschäftigkeit  der 
eilenden  Hirten,  die  Ungeduld  der  m  Marschrhythmus  antretenden 
drei  KOnige  oder  um  die  Gespreiztheit  der  Hohenpriester  handefai. 
Frische,  herrliche  Melodik  belebt  die  Satze,  kleine  malerische  ZOge 
verdeutlichen  hervortretende  Worte,  und  selbst  das  Leitmotiv  findet 
sich  bereits  angedeutet  in  den  wiegenden,  zuerst  im  Intermedium 
Nr.  I,  si>&ter  in  Nr.  VII  und  VIII  wieder  erscheinenden  Ba$fignren, 
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ZU  denen  jedesmal  zwei  Violen  ein  Sumerisches  Wiegenlied  singen: 
eine  Anspielung  auf  die  alte  Weihnachlssitte  des  »Kinddwiegens*. 
Ist  Schütz  in  diesen  Gesangsfbnnen  völlig  neu  und  bahnbrechend 
gewesen,  so  nicht  minder  auch  in  der  charakteristischen  Behand- 
lung  der  Instrumente.  Jedes  der  Intermedien  wird  -  mit  Aus- 
nahme der  drei  Engelsarien,  zu  denen  jedesmal  ein  Violenpaar 
tritt  —  von  andern  Instrumenten  begleitet:  der  Hirtenchor  mit 
zwei  Flöten  und  Fagott,  der  Chor  der  drei  Könige  mit  Violinen, 
der  Hohepriesterchor  (für  vier  Bässe!)  von  zwei  Posaunen,  die 
Arie  des  Merodes  „Ziehet  hin"  mit  zwei  Trompeten.  Im  Anfangs- 
iind  Schlii})chor  tritt  ein  Orchester  von  Violinen,  Viola  und  Po- 
saunen zusammen.  Wohl  war  eine  derartig^  konsequent  durch- 
geführte Instrumental-Charakterisierung  nichts  ganz  Neues  —  Schütz 
selbst  hatte  früher  bereits  Ansalze  dazu  gemacht  und  konnte  sich 
auf  die  italienische  Oper,  etwa  auf  Monteverdi,  berufen  —  aber 
die  Art,  wie  er  die  Instrumente  hier  in  die  geistliche  Historie  hinein- 
zieht, steht  bisher  ohne  Vorbild  da.  Wie  hoch  überdies  seine 
Kunst  im  Rezitativ  seit  der  Auferstehungshistorie  gestiegen  war, 
lehrt  jeder  Abschnitt  der  an  ergreifenden  Momenten  reichen 
Evangelistenstimme,  vor  allem  die  Stelle  nach  dem  7.  Intermedinm 
.Auf  dem  Gebirge  hat  man  ein  Geschrei  gehöret*.  Gegen  seine 
feine,  bis  ins  Einzebie  ausgemeißelte  Deklamation,  gegen  die  trotz 
aller  Einfachheit  musterhafte  Behandlung  der  Form  und  nicht  zu- 
letzt gegen  die  Tiefe  seines  Empfindens  sticht  das  italienische 
Oratorium  des  17.  Jahrhunderts  bedeutend  ab.  Wdirend  der 
Italiener  Zerstreuung  und  erbauliche  Unterhaltung  im  Oratorium 
suchte  und  fend,  ging  Schütz  auf  Erregung  von  Andacht  und 
lebhaftem  Mitempfinden  der  heiligen  Geschichte  aus.  Sein  Weih- 
nachtsoratorium ist  ein  hell  abgetöntes,  freudedurchwehtes  Seiten- 
stück zu  den  ernsten  Passionen  und  den  „Sieben  Worten*  und  als 
solches  eine  Perle  unter  seinen  SchÖpfungfen. 

Dialogische  Szenen  und  dramatische,  durch  den  Schrifttext 
dargebotene  Bilder  hatte  Schütz  schon  vorher  öfters  bearbeitet, 
zwar  nicht  in  geschlossener  oratorischer,  sondern  in  inotettischer 
Form.  Wir  haben  von  ihm  einen  j^rof)en,  mehrstimmigen  Weih- 
nachtsdialog n Siehe,  es  erschien  der  Engel  des  Herrn"  (Symph. 
sacrae  III,  1650),  einen  Dialog  »Maria  und  der  Enspel"  (1639), 
einen,  der  die  Szene  des  Wiederfindens  Jesu  im  Tempel  ausftJhrt 
(1650),  ein  viertes  Stück  behandelt  unter  Teiinahaie  eines  Posaunen- 
orchesters Davids  Vorwürfe  an  Absalon.  Auf  eins  dieser  gewaltigen 
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und  in  großem  Maßstäbe  entwoffenen  Tonbflder  mag,  da  es  ziem- 
lidi  bekannt  ist,  etwas  nflher  eingegangen  werden«  Es  ist  die 
.Bekehrung  Pauli*  durch  die  Stimme  vom  Himmel  oder  vielmehr 
nur  diese  selbst.')  Schütz  hat  dies  Ereignis  nicht  nur  nach  seiner 
religiösen  Idee  und  Bedeutung  f ar  den  Gläubigen  aufgefaßt,  sondern 
die  Erscheinung  selbst,  wie  sie  die  Bibel  eneflhlt»  m  einer  Art  von 
szenischer  Form  darzustellen  versucht.  Und  zwar  auf  eine  groS- 
artige,  meisterhafte  Weise.  Den  Kern  bildet  ein  sechsstimmiger 
Hauptchor  für  zwei  BSsse,  Tenor,  Alt  und  zwei  Soprane,  in  den 
aller  in  besonderen  Höhemomenten  noch  ein  Komplex  von  acht 
andern  Stimmen  (zwehnal  zwei  Bässe  und  ebensoviel  Soprane) 
eingreift;  zn  dieser  vierzehnstlmmigen  Masse  gesellen  sich  noch 
zwei  Violinen  und  Continuo  (Orgel).  Die  beiden  Bässe  des  Haupt- 
cfaois  heben,  wie  etwa  aus  dunkler  Tiefe  ein  schwacher  Lichtschein 
hervorbricht,  leise  an  mit  dem  Rufe  ,Saul,  Saul,  was  verfolgst  du 
mich",  der  darauf  im  Tenor  und  Alt,  in  den  beiden  Sopranen 
desselben  Chores  sowie  in  den  Violinen  nachklingt,  worauf  die 
ganze  Masse  im  forte  einstimmt,  doch  so^rlcich  wieder  zum  piano 
zurückiällt.    Nun  mischen  sich  einzelne  Stmimen  hinein  mit  der 
warnenden  Erinnerung   „Es  wird  dir  schwer  werdet!  wider  den 
Stachel  zu  löcken",  wozu  der  Mahnruf  „Saul,  Saul"  immer  mäch- 
tiger und  dringlicher  im  vollen  Chore  erschallt,  im  Tenor  lang 
aushaltend  und  stufenweise  sich  steigernd  durch  die  ganze  Stimmen- 
menge gewaltisT  hindurchklingt,  bis  er,  schwächer  werdend,  end- 
lich im  pianissuno  nur  zweier  Stimmen  austönf  und  die  ganze 
Vision  gleichsam  wieder  in  ein  Nichts  verschwinden  lä^t.  Seiner 
packenden  \\^rkung  wegen  hat  dieses  Sttlck  von  allen  Schützschen 
Kompositionen,  nachdem  es  von  Winteritld  1834  wieder  veröffent- 
licht worden  war,  die  meisten  Aufführungtii  erlebt.    Wenn  auch 
ohne  gleich  gewaltige  Seitenstücke,  bieten  Schützens  übrige  Chor- 
kompositionen noch  eine  solche  FüUe  des  Edlen,  Gro$en  und 
Erhebenden,  da^  der  Wunsch,  sie  unserm  Kirchenkonzert  häufiger 
zuzufahren,  nur  berechtigt  ist. 

Eine  Reihe  ausgezeichneter  Schüler  setzte  Schützens  Lehren 
fort:  Christoph  Bernhard,  Matthias  Weckmann,  Adam 
Krieger,  Heinrich  Albert  u.  a.  Bernhard,  geboren  1692  in 
Danag,  wiikte  seit  1655  mit  Unterbrechung  (1664  bis  1674  in 
Hamtiurg)  bis  1688  als  Kapellmeister  in  Dresden,  also  an  der  ehe- 

')  Gedruckt  in  Bd.  10  der  Oesamtausgabe.  Auch  in  K.  v.  Winterfelds  Johannes 
Oabliclf,  ni,  92. 

V.  Donner,  Mutlkgcsebkhte.  3.  Aufl.  25 
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maligen  Wirkungsstfttte  Schfltzens;  Wedonann  wurde,  nachdem  er 
nacheinander  in  Dresden,  Kopenhagen  und  wieder  in  Dresden 
Stdlen  innegehabt,  als  Oiganist  an  die  Jakobildrche  nach  Ham- 
buig  berufen,  wo  er  1674  starb.  Beide  haben  sidi  als  treffliche 
Kndienkomponisten  ausgezeichnet  mit  Solo-  und  Choifcantaten, 
Dialogen,  Motetten,  die  in  vielen  Zflgen  denen  von  Schütz  gleichen, 
aber  nichtsdestoweniger  reich  an  persönlichen  Zügen  sind.  0  Weck- 
mann steuerte  zudem  wichtige  Beiträge  zur  Klavierliteratur  bei  und 
hat  das  Verdienst,  im  Jahre  1668  ein  «Collegium  musicum",  d.  h. 
eine  Art  von  Konzertverein  in  Hambuig  gegründet  zu  haben,  der 
In  regelmäßigen  geistlichen  Konzerten  „die  besten  Sachen  aus 
Venedig,  Rom,  Wien,  München,  Dresden  usw."  aufführte  und  seinen 
Mitgliedern  Gelegenheit  bot,  mit  eigenen  Kompositionen  hervor- 
zutreten. Mit  besonderer  Liebe  wurde  der  geistliche  Dialot^  und 
das  damals  m  Deutschland  noch  fast  gar  nicht  bestellte  Oratorium 
gepflegt,  dem  Weckmann  und  Bernhard,  dazu  Joh.  Rosenmülier 
und  Caspar  Förster  fleißig  zusprachen.  Leider  ging  mit  Weck- 
manns Tode  (1674)  dieses  Collegium  ein,  um  sehr  bald  der  Oper 
seinen  einflußreichen  Platz  im  städtischen  Musikwesen  Ha  Biburgs 
zu  überlassen,  doch  hat  es  bestens  den  Boden  mit  vorbereiten 
helfen,  auf  dem  wenige  Jahrzehnte  später  Keisers  und  Matthesons, 
noch  später  Telemanns  und  Ph.  E.  Bachs  grofte  Passionen  und 
Oratorien  erwuchsen.  Das  Erbe  Hamburgs  trat  schon  1673  Lübeck 
an,  wo  um  die  jMitte  des  Jahrhunderts  als  Organist  der  Marien- 
kirche Franz  Tunder  (gest.  1667)  wirkte.  Sowohl  dieser  wie 
auch  sein  Nachfolger  und  Schwiegersohn,  der  beiflhmte  Orgel- 
spieler Dietrich  Buxtehude  (1637  bis  1674),  haben  die  l^ntate, 
Motette,  das  Kirchenkonzert  gepflegt  und  eine  Anzahl  hen-licher, 
smniger  Stfldce  der  mannigfachsten  Art  und  Gestaltung  hinter- 
lassen.*) Was  das  Weckmannsche  Collegium  musicum  fOr  Ham- 
buig,  das  wurden  in  der  Folgezeit  in  Lflbeck  die  unter  Buxtehude 
alstMdd  schnell  empoiblohenden  .Abendmusiken*.  Es  waten  das 
geistliche  MusikaiidSahrungen,  die  sich  den  Nachmitlagsgottes^ 
diensten  der  letzten  fflnf  Sonntage  vor  Weihnachten  (mit  Ausschluß 


*)  Eine  Answald  von  Oesmgswcrkcn  beider  Meister  im  Neudmck  In  S.  Baade 

der  Denkmäler  deutscher  Tonkunst  (M.  Seiffert) ;  s.  auch  M.  Seiffert,  Matth.  Weck- 
mann und  das  CoUcgiuni  mnsiciim  in  Hambuif,  in  Safflflielt>lnde  der  Int  Musikgctell* 

schalt  1900. 

^  NendnKli  Tttnd«rsclier  OcMi^weriw  in  3.  Bmdc^  Buxtelittdesclicr 
im  14.  Bnde  der  Dcalcailler  deutscher  Tonkunst  (M*  Sdfferl). 
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des  1.  Advents)  angliederten  und  schon  unter  Buxtehude,  mehr 
noch  unter  seinen  Nachfolgern,  eine  Hauptpflanzstätte  des  deut- 
schen Oratoriums  wurden.  Von  den  oratorischen  Abendmusiken 
Buxtehttdes  ist  auger  tinig»!  Texten  nidils  mehr  erhalten,  dagegen 
li^en  mebrere  läintateii  und  Dialoge  vor,  die  allem  Ansdidn 
nach  in  diesen  Konzerten  xiir  Aufitthrung  kamen.  Im  Jahre  IBIO 
erst  gingen  die  »Abendmnsiken"  ein  und  wurden  durch  alljahr- 
fiche  Karfreitagskonzerte  enetzt^) 

Unter  den  Meistern,  die  mit  Schatz  die  Hinneigung  zum 
solistischen  Kunstgesang  und  zum  konzertierenden  Stil  teilten,  sind 
die  bedeutendsten:  Schein,  RosenmflUer  und  Hammerschmidt;  hin- 
sichtlich der  Melodieerfindung  steht  ihn]  Heinrich  Albert  nahe. 
Jobann  Hermann  Schein  war  1586  zu  Grünhain  in  Sachsen  ge- 
boren, kam  1 599  nach  Dresden  als  Diskantist  der  Hofkapelle,  stu- 
dierte später  (von  1607  an)  in  Leipzig  Jura  und  fand,  nachdem  er 
vorübei^ehend  am  Weimarer  Hofe  Kapellmeisterdienste  verrichtet, 
1615  eine  Lebensstellung  als  Nachfolger  des  Calvisius  als  Kantor 
an  der  Thomasschule  zu  Leipzig,  in  welchem  Amte  er  1630  «ge- 
storben ist.  In  Italien  ist  Schein,  soviel  bekannt,  niemals  gewesen; 
vielmehr  waren  es  die  Werke  des  Prätorius,  Hasler  und  Schütz, 
daneben  natürlich  diejenigen  großer  Italiener  selbst  (z.B.  des  Viadana), 
die  ihn  mit  italietiischer  Weise  bekannt  machten;  ihnen  schlieft 
er  sich  an  sowohl  m  seinen  vierstimmigen  Konzerten  vom  Jahre 
1612  ab  auch  in  seinem  31  Tonsätze  zu  fünf  und  zwöU  Stimmen 
enthaftenden  Cymbalum  Sionium  1615.  Seine  OpeUa  naoa  (in 
zwei  Teilen  1618  und  1626)  sind  eine  Sammlung  von  Kirchenweisen 
in  koniertmä^ger  Behandlung  fOr  verschiedene  Stimmen  mit 
Generalbaß,  und  die  26  Gesänge  zu  fanf  bis  sechs  Stimmen,  die 
eins  seiner  wichtigsten  Wetke,  nflmlich  das  „Israelis  Brflnnlein  aus- 
erlesener KraftsprOchlin*  1623,  ausmachen,  smd,  wie  auch  der 
Titel  besagt,  auf  eine  «sonderbar  anmuthige  Italian- Madrigalische 
Manier'  gesetzt  In  seinem  Cantional')  zeigt  er  sich  nicht  nur  als 
Tonsetzer,  sondern  auch  als  Dichter  und  Erfinder  schöner  Melodien, 
deren  verschiedene  noch  heute  im  khchlichen  Gebrauche  sind 


')  K.  Stiehl,  Die  Organisten  aa  da  St.  Marienkirche  und  die  AbendmusilieQ 
in  Lflttcck.  1886;  M.  Sefffert.  Jahrbach  Pelen  1902,  S.  16  ff.  imd  Vonede  m  obeit- 

gtlUinnfem  Neudruck. 

*)  Cantlonal  oder  Gesangbuch  Augsburgischer  Konfession  mit  vier  bis  sechs 
Stimmen  conponlit  von  Joh.  Herrn.  Schein  (Leipzig)  in  Verl  des  AiOorU  1637, 
enthilt  286  QesAnge;  unter  den  Mdodleo  sind  57  und  unter  den  Dicbtnngcn  43  von 
Sctacifl  selbst  Eine  zweite,  vennehrte  Auflage  ecsdiien  Leipzig  1645. 

25» 
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(,Äuf  meinen  lieben  Gott",  »Mach's  mit  mir,  Gott,  nach  deiner 
Qat'*,  »Zion  Idagt  mit  Angst  und  Schmelzen").  Auch  den  welt- 
lichen Gesang  hat  er  durch  schöne  Ueder  bereichert  (j/emtskrantz- 

lein,  fünfstimmig,  17  Lieder  und  8  Instrumentalstücke,  von  ihm  noch 
als  Leipziger  Student  komponiert  und  mit  seinem  Bildnis  geschmückt» 
zu  Wittenberg  1609  gedruckt;  Musica  (foscareccia,  Waldliederlein» 
auf  italienische  villaneliische  Invention  zu  drei  Stimmen,  Leipzig 
1621).  In  der  zweitgenannten  Sammlung  begegnet  man  —  vielleicht 
zum  erstenmal  in  Deutschland  —  dem  von  Instrumenten  bej^lei- 
teten  einstimmigen  Liede.    Unter  den  sechs  Möglichkeiten 
nämlich,  die  Schein  für  die  Besetzung  und  Ausführung  der  Stücke 
der  Musica  boscareccia  zur  Wahl  stellt,  steht  als  fünfte  angegeben: 
,da$  man  Soprano  I  viva  voce  sinken,  Soprane  II  aber  auff  euiem 
Violin  oder  Flötlein,  und  den  Ba^  auff  jetzt  gedachter  Instrumenten 
einem  [Posaune,  Fagott,  Kontrabaß]  darzu  machen  lasse."  Voll 
köstlicher,  auf  italienische  Vorbilder  zurückgehender  und  doch  mit 
deutsch-sinnigen  Zügen  untermischter  Musik  sind  auch  die  DUetti 
pastorali  (Hirtciilust),  1621 ;  schwungvoll  und  humoristisch  gibt 
sich  der  Stiidenteiischfuaus,  dessen  erste  Nummer,  das  mit  einem 
Chorrefrain  höchst  drastisch  ^estaltck  Trinklied  „Frisch  auf,  ihr 
Klosterbrüder  mein,  la^t  uns  einmal  fein  lustig  sein",  Scheins  Sinn 
für  Humor  ebenso  hervortreten  lägt  wie  so  manches  schalkhafte 
Liebeslied  in  der  Musica  boscareccia.  Bei  seinen  ZeUgenossen 
stand  er  in  großer  Achtung,  man  nannte  Schein,  Schfltz  und  den 
berfihmien  Orgelmeister  Scheidt  ..die  drei  großen  S".  Sein  Chor- 
satz ist  vielleicht  nicht  immer  so  Mar  und  wohl  disponiert  wie 
der  Schützsche,  aber  reich  an  mächtigen  polyphonen  Wirkungen^ 
zu  denen  schlicht-shmige  Auslegungen  der  Textworte  kommen.') 
—  Joliano  Rosenmfiller,  zu  ölsnitz  im  Vogtland  geboren,  war 
1640  Student,  1642  Kollaborator  an  der  Leipziger  Thomasschule 
und  darauf  wahrscheinlich  Prafekt  des  Thomaschors  und  Ama- 
nuensis  des  durch  k(toperliches  Leiden  an  semer  Amtstätigkeit 
verhinderten  Kantors  Tobias  MichaeL   Gewij^  wäre  er  dessen 
Nachfolger  geworden,  wenn  seine  Sittlichkeit  mit  seinem  Genie 
auf  gleicher  Höhe  gestanden  hätte;  er  wurde  1655  ins  Gefängnis 
gesetzt,  entfloh  aber  nach  Hamburg  und  von  da  nach  Italien. 


•)  F.fnc  hochverdiensfUdic  OesarntausRahe  seiner  Werke  ist  von  A.  Prüfer  in 
Aogrift  genunimcn  (Leipzig,  Breilkopi  &  Härtel),  der  zugleich  eine  Biographie  Scheins 
(tS8^  nnd  eine  BeurteUung  sctner  Stdlong  »Is  Lied-  und  ImtnunciitiUmmpoiifat  09W> 
bdaesletwft  tut.  Ober  Schdas  Sititca  s.  oben  5. 899. 
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Er  hielt  sich  zu  Venedig  auf  und  stand  im  Umgang  mit  den 
dortigen  Meistern,  bis  er  1674  nadi  Wolfenbflttel  beraten  wurde, 
wo  er  1684  gestorben  ist  Am  bekanntesten  wurden  sebie 
drei-  bis  siebenstimmtgen  Kemspräcke,  mekretUkells  aus  heiliger 
Schrift  usw.,  Leipzig  1648  und  1652,  konzertm9$lg  behandelt  und 
teils  von  Instmmenten  begleitet.  Me  Schein,  so  hat  sich  auch 
RosenmflUer  in  der  Komposition  von  mehrstimmigen  Kirchen-  und 
Kammersonaten  ausgezeichnet  (1645,  1654  und  spfiter)  und  wird 
mit  unter  den  ersten  genannt,  die  an  die  Spitze  der  Suite  eine 
italienische  Sonata  (Sinfonia)  setzten  (S.  242).*)  Mattheson  rahmt 
im  ,VoIIk.  Kapellmeister*  S.  84  seine  Kirchensonaten  (1682)  als 
kräftig  und  tonreich;  ebenso  ist  Scheibe  (Krit.  Mus.  S.  651)  voll 
des  Lobes  über  seine  Musik.  Drei  Kirchenmelodien  werden  ihm 
zugeschrieben:  »Welt  ade,  ich  bin  dein  müde",  „Alle  Menschen 
müssen  sterben"  und  „Straf  mich  nicht  in  deinem  Zorn".  Letztere 
soll  er  mit  dem  ebenfalls  von  ihm  gedichteten  Text  an  Johann 
Georg  gesandt  haben,  als  er  nach  seiner  Entweichung  aus  Leipzig 
um  Begnadicjuri'::  hat,  die  ihm  nicht  gewährt  wurde.  Ein  Schüler 
von  ihm  war  Johann  Philipp  Krieger,^)  von  1680  an  mehr 
als  40  Jahre  lang  Kapellmeister  Johann  Adolfs  von  Wei Kenfels, 
tüchtiger  Klavierspieler  und  Ori^anist,  von  dessen  Arbeit  auch  ver- 
schiedene Opern  zu  Hamburg,  Weiijenfels  und  Braunschweig  auf- 
geführt wurden.  Aus  verschiedenen  derselben  wurden  Arien  und 
Duette  gedruckt  und  1690  und  1692  in  zwei  Sammlungen,  die 
€ine  108,  die  andere  83  Stück  enthaltend,  heraus ire^eben.  Berühmt 
waren  auch  seine  Instrumentalsonaten,  die  vielfach  französische 
Einflüsse  verraten;  bemerkenswert  sind  darunter  vor  allem  die 
Sonaten  für  Violine,  üanibe  und  üeacralbat}  op.  2  von  1693,  in 
denen  der  damals  noch  junge  konzertierende  Stil  stark  ausgeprägt 
hervortritt  Auch  Andreas  Hammerschmidt  gehört  zu  den  mit 
Heinrich  Schütz  nach  einem  Ziele  Strebenden  und  ist  unter  ihnen 
einer  der  edelsten.  Er  war  1612  zu  BrOx  in  Böhmen  geboren, 

^  Neiuii^ab«  der  Suiten  von  1670  in  Bd.  18  der  Oenkndler  deutscher  Tonloiost 
<K.  NeÖ<  Ober  die  Sultenkomposltlon  dieser  Zdi  s.  «ttcli  K.  Net,  Zar  Qtiditclite 

der  deutschen  Instrumentalmusik  in  der  zweiten  Hilfle  des  17.  Jshflllllldcrts,  Ldftt^ 
1902  (im  Anhang  mehrere  Suitensätze  RosenmüIIers) 

*)  Geb.  zu  Nürnberg  1649.   RosenmQllers  Kompositionsunterricht  genoß  er  1672 
t»  Vcn«dl|f,  sIs  er  sChoii  BsyieuUilscher  KannneKirpfllsf  und  iüipdlindsler  war.  Er 

starb  1725.  S.  Mattheson,  Ehrenpforte  147,  wo  auch  ein  Verzeichnis  seiner  gedruckten 
Werice  steht.  Sein  jüngerer  Bruder,  Johann  Krieger,  geb.  1652,  gest.  1735  in  Zittau, 
Wir  ein  vortrefflicher  Kontrapunlctlst  und  Organist  und  als  solcher  auch  von  Händel 
Seschttzi 
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1635  Organist  zu  Freiberg  und  von  1639  bis  zu  seinem  Tode  1675 
in  gleicher  Stellung  an  der  Jobanniskirche  in  Zittau.  Seine  Werke 
sind  sehr  zahlreich  und  waren  außerordentlich  verbreitet;  sie  be- 
stehen aus  geistlichen  Konzerten  (1638  und  1641),  Dialogi  oder 
Gespräche  zwischen  Gott  und  einer  gläubigen  Seele  (1645),') 
Messen,  Motetten  und  Konzerten  m  fünf  bis  zwölf  und  i]iehr 
Stimmen  (1648),  ninsikalischeii  Gesprächen  über  die  Evangelien 
(165o),  „Fest- und  Zeitandachteii"  (1671'!  und  verschiedenen  anderen 
Gesangen  und  Instrumentalstücken.  Niclit  so  iioch  begabt  und  in 
dem  Sinne  schulebildend  wie  Schütz,  dessen  warmer  Verehrer  er 
war,  hat  er  doch  geschichtliehe  Bedeutung  durch  seine  Verknüpfung: 
des  Kirchenliedes  mit  dem  Kunslgesange,  die  sich  bei  Schütz  fast 
ganz  voneinander  lösten.  Die  Art  und  Weise,  wie  er  Schriftwort 
und  Kirchenlied  oder  auch  ein  Ued  mit  dem  andern  dialogisierend 
verbindet,  eins  in  das  andere  beziefatmgsreich,  eridfirend»  bekräfti- 
gend hineintOnen  Ifl$t,  deutet  wenigstens  der  Grundidee  nacti  schon 
au!  die  Kantate  zu  Anfang  des  18.  Jahrhunderts.  Augerdem  smd 
Hammerscfamidts  Gesänge  sinnig  in  der  Auffassung  der  Texte,  an- 
genehm und  von  groger  Keuschheit  der  Eifuidung,  klar  und  wohl- 
tOnend  im  Gesänge.  Seine  Grabschrift  in  der  Zittauer  Kreuzkirche 
nennt  ihn  »den  edlen  Schwan,  der  nun  vor  Gottes  Thron  den 
Chor  der  Engel  vermehre,  Deutschlands  Amphion,  Zittaus  Orpheus*. 
Endlich  ist  noch  zu  nennen  Heinrich  Albert,  ein  Vetter  und 
Schtller  des  Heinr.  Schütz,  geboren  1604  zu  Lobenstein  im  Vogt- 
land, Organist  zu  Königsberg  1630  und  daselbst  1651  gestorben, 
Komponist  und  auch  Dichter  zahlreicher  geistlicher  und  weltlicher 
Melodien.  Seine  GesSnge,  die  mit  Ehren  an  der  Spitze  der  Ent- 
wicklung des  deutschen  begleiteten  Kunstliedes  stehen  und  ge- 
schrieben sind  auf  Dudiiunpen  von  Simon  Dach,  ihm  selbst,  dem 
preußischen  Sekretär  Robert  Roberthin  und  anderen,  erschienen 
unter  dem  Titel  Arien,  nUiche  theils  Geistliche,  theils  Weltliche, 
zur  Andacht,  guten  Sitten,  keuscher  Liebe  etc.,  zum  Singen  und 
Spielen  gesetzt,  in  acht  Teilen,  zuerst  in  einzelnen  Stimmbüchern, 
dann  von  1642  bis  1650  in  Partitur.*)  Für  ihre  allgemeuie  Be- 
liebtheit spricht,  dai)  sie  verschiedentlich  neu  aufgelegt  wurden, 
und  dag  alle  kaiserlichen  Privilegien  sie  nicht  vor  Nachdruck  zu 
scbfltzen  vermochten.  Nach  Gerber  (Lexikon)  war  »Alberts  Muse 

')  Neudruck  in  Bd.  8,  '  der  Dcrrkmaler  der  Tonkunst  in  Österreich  (  A  W.  Schmidt). 
')  Neudruck  in  Bd.  12,  13  der  OenlcmAler  deutscher  Tonkunst  (BeniouUi- 
KtcteKhoMf).  Ober  dca  Ausdnidt  •Ailc*  s.  oben  S.  365. 
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die  Ueblingsinttse  seines  ganzen  Zeitalters".  Die  meisten  seiner 

Gesänge  sind  in  einfacher  Liedform  entweder  einstimmig  mit 
Generalbaß  oder  für  mehrere  Stimmen  gesetzt.  Viele  davon  bezeugen 
auf  Grund  ihrer  schlichten  Form  und  einfachen,  würdevollen  Melodie 
deutlich  ihre  Abkunft  vom  protestantischen  Choral;  andere  wieder 
haben  das  Aussehen  kleiner  Solokantaten,  besitzen  Rezitative  und 
Koloraturen;  eine  dritte  Art  ist  dem  Madrigal  oder  dem  Tanz 
nachgebildet,  bisweilen  sogar  in  der  Form  von  Dialogen  angelegt 
Instrumentalzwisclienspiele,  von  Violmen  ausgeführt,  pflegen  die 
einzelnen  Strophen  zu  trennen  und  zu  schlief^en.  Vieiseilig  wie 
ihre  autjcre  Gestalt,  ist  auch  der  Inhalt  der  Albertschen  „Arien". 
Kaum  ein  Ereignis  des  engeren  Familien-  oder  des  weiteren  bürgcr- 
lidien  Lebens  des  damaligen  Deutschlands,  dem  sie  nicht  mit  ent* 
sprechender  Musik  dienen  konnten;  ja  viele  von  ihnen  waren  Aber- 
haupt  nichts  anderes  als  Gelegenhettsstflcke  (z.  B.  zahlreiche  Hoch- 
zdtdieder,  sogen.  Brauttanze)»  die  so  gefallen  hatten,  dag  sich 
F^nde  mid  Bekannte  ihre  Drucklegung  erbaten.  FOr  Scherz  und 
Lustigkeit  findet  AXbed  ebenso  natflrliche,  ansprechende  Töne  wie 
für  Emst  und  Trauer,  und  eine  ganze  Anzahl  von  Stimmungen, 
namentlich  solche  wehmütiger  Natur,  sind  von  ihm  wohl  als  ehiem 
der  allerersten  in  die  Formen  des  Sologesanges  gebannt  worden. 
Als  besonders  anziehend  und  reich  ausgestattet  wäre  die  Musik 
zu  Nr.  20  im  2.  Teil  zu  nennen,  die  dem  Dichter  Opitz  von  Simon 
Dach  und  Albert  „mit  etlicher  Studenten  Hülfe"  dargebracht  wurde, 
als  er  im  Heumonat  1638  nach  Königsberg  gekommen  war,  „seinen 
guten  Freund  Roberthin  und  andere  daselbst  zu  ersuchen".  Sie 
beginnt  mit  einer  sechsstimmigen  Sinfonie  von  Geilten  und  Fagott; 
der  einstimmige  Gesang  wird  von  Instrumentaintornellen  unter- 
brochei],  und  das  Ganze  schlu  gt  mit  einem  kurzen  Chor.  Obwohl 
Albert  seine  eigentliche  Stärke  im  Liede  hatte  und  fast  ein  Lieder- 
komponist im  modernen  Sinne  zu  nennen  ist,  nahm  er  doch  auch 
teil  an  den  dramatischen  Bestrebungen  seiner  Zeit ')  und  war  ein 
warmer  Verehrer  der  iKiliincr  und  Heinrich  Schutzens. 

«Was  für  herrliche  und  geisueiche  Compositiones  aus  Italien  (weiches 
bilUch  die  Mutter  der  Edlen  Musfc  zu  nennen)  zu  uns  gelangen,  sehe 


0  in  dei  Vorrede  zum  6.  Teil  erwähnt  er  eine  .auf  unserni  Academiscben  Jubel- 
test gehaltene  und  «nlAngst  aitff  dem  Chur  FflntUchen  Haiue  altder  wlcdetliolte  CO- 
moedienmusik;  «oriflnen  vielletcht  etwas  mehren,  als  in  solctien  einem  Ttieil  meiner 
Arien  zu  finden  seyn  mi^chtf  ?o  hat  doch  vor  diesesmal  (die  W.ifrheit  lu  <;agen)  mein 
Beutel  so  viel  nicht  darstrecken  wollen,  selbiges  Weicklein  drucken  zu  lassen".  Es  ist 
andi  oabakaniit  gcUKbcn. 
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ich  offtermals  mit  höchster  Verwunderung  an*,  sagt  er  in  der  Vorrede 
zum  6.  Teil  seiner  Arien.  „Was  imgleichen  bey  uns  Teutschen  der  hoch- 
berühmte  Capeilmeister  Schütz,  der  seine  hohe  Wissenschafft  auch  dahero, 
besondeis  bei  dem  fartreffllchen  Johann  Gahrldi  geholet,  fOr  lebhaffle 
und  durch drin^;^cn de  Sachen  aufgesetzet,  solche  machen  mich  unterwcilen 
so  bestürzt  und  zaghafft,  daß  ich  mich  fast  nicht  mehr  unterwmden  mag, 
einiges  Lied  oder  Melodey  auffzusetzen ,  befürchtende,  es  mir  für  eine 
Vmnessenheit  von  selbtgen  so  hoch  erfahrnen  Meistern  ausgeleget  wer- 
den möchte."  An  einer  andern  Stelle  bittet  er  bescheiden,  „man  möge 
nicht  glauben,  daß  er  mit  seinen  Melodeyen  große  Kunst  an  den  Tag 
zu  geben  gedächte;  er  hatte  sie  nur  um  der  wohlgefälligen  Worte  willen 

fesetzt  und  weil  er  meist  von  guten  Freunden  darum  ersuchet  worden*.^) 
ollte  man  sich  etwa  wundern,  daß  er  geistliche  und  weltliche  Gesänge 
in  ein  Buch  zusammengesetzt,  so  möge  man  bedenken,  „wie  es  mit 
dem  eigenen  L^n  begaffen,  die  ihr  oftk  an  einem  Tage  des  Morgens 
andnchtif::,  des  Mittags  in  einem  Garten  oder  lustigen  Orte,  des  Abends 
bey  einer  Ehrlichen  Gesellschaft,  auch  wohl  gar  bei  der  Liebsten,  frölich 
seyd".  Viele  von  seinen  Liedern  können  noch  heutigen  Tags  gefallen, 
sie  kommen  vom  Herzen,  sind  stimmungsvoll  und  angenehm  zu  singen. 
Von  den  geistlichen  gingen  mehrere  in  den  kirchlichen  Gebrauch  über, 
darunter  das  von  ihm  auch  gedichtete  Morgenlied  „Gott  des  Hhnmels 
und  der  Erden",  das  fetzt  noch,  obwohl  mit  entstellter  Melodie,  in  allen 
Kirchen  gesungen  wird.  Desgleichen  hat  sich  seine  Melodie  zu  dem 
von  Simon  Dach  gedichteten  Sterbeliede  für  Roberthin  „Ich  bin  ja,  Herr, 
io  deiner  Macht"  mit  dem  Text  bis  auf  unsere  Zeit  erhalten,  und  ver- 
schiedene andere  sind  noch  bis  zum  Ende  des  18.  Jalirhunderts  gesungen 
worden. 

Albert  selbst  hatte  im  einstimmigen  begleiteten  Liede  nur 
wenige  Voigli^  gehabt  (daranter  auch  J.  H.  Schein  mit  Stocken 
seiner  Muäca  boscarecda).  Durch  ihn  wurde  die  Gattung,  die 


■)  So  entstand  auch  die  .mnsikliische  KOrbshQftc'.  .Ich  war  bedacht.*  erzihtt 
er,  .meinen  Freunden  eine  Ergetzung  zu  machen,  indem  ich  ihre  Nahmen,  nebst  etlichen 
Reimen,  in  meinem  Qflrtlein  an  absonderliche  KOrbse  anschrieb;  da  erinnerte  Robert 
Robcitiilii,  CS  wQrde  aas  aiumitlilgcr  seyn,  weaii  solche  Reimen  wirtcr  der  Kflibshlltte 
oder  Sommerlaube  singen  könnten.*  Das  geschah.  Die  QesSnge  sind  dreistimmig  mit 
Qeneralbaß  fin  Partitur  gedruckt)  und  schildern  sehr  beweglich,  sowohl  in  Worten  als 
in  Klängen,  die  menschliche  t-itnfäUigkeit.  —  Ein  starker  Kontrapunktist  war  Albert  zwar 
iriclil:  nach  setner  eigenen  Enikhaig  war  er  .weder  von  Jugend  auf  In  lUeser  Konst 
erzogen,  noch  hatte  er  jemals  die  Absicht  gehnbV  dnvon  Profession  zu  rnnrhen'.  Vom 
Qeneralbaß  aber  hatte  er  solche  klare  und  gesunde  Ideen  wie  nur  irgend  ein  anderer 
Musiker  seiner  Zett  In  der  Vorrede  des  ersten  Teils  sdueibt «:  ^  ihr  nefaiea  Uedem 
die  Ehre  anUiut  sie  hören  zu  wollen,  mflOt  ihr  zufBiderst  einen  haben,  der  nadi  Qe> 
legenheit  seines  Instruments  mit  dem  Qeneral-Basse  recht  wisse  umzugehen,  iiich  n^ch'. 
auf  jeder  Note  mit  vollen  Händen  zutalle  und  selbigen  als  Kraut  backe,  durch  welche 
ungcachldrie  Handlung  er  (der  Qeneralbafi)  vldldcM  dieses  Orts  so  veiliaflt  gemacW 
ist,  daß  man  ihn  schier  nicht  lierne  hören  will."  An  einer  andern  Stelle  behauptet  er 
ganz  richtig,  daß  sich  der  Generalbaß  am  besten  nach  der  Partitur  spielen  lieOe.  Der 
2.  Teil  der  Arien  enthalt  eine  ganze  Anzahl  Oeneralbaßr^eln,  und  zwar  so  gute,  dafi 
sdbal  MatttMson  0ShfcnpfOfte  ^  sie  IBr  schta  and  blladig,  fn  wenigen  Worten  viel- 
sagend und  Idircnd  und  Mr  so  voUstind^  eridlrte»  dafi  nlcbts  Wesenflidm  dann  Mde. 
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anfangs  wegen  ihrer  bescheidenen  und  von  den  großen  Chor- 
gesangsstadcen  merididi  abstechenden  anderen  Gewandung  etwas 
Aber  die  Achse!  angesehen  wurde,  zu  einer  von  nun  an  mit  der 
größten  Vorliebe  bestellten  der  ganzen  deutschen  Musikliteratur. 
Zugleich  mit  Albert,  zum  Teil  nach  ihm,  schufen  eine  lange  Reihe 
deutscher  Komponisten  Lieder  und  Gesänge  nach  seinem  Muster. 
Je  nach  der  Gegend,  in  der  sie  wirkten,  pflegt  man  von  einer 
sächsischen,  preußischen,  hamburgischen  Liederschule  des  17.  Jahr- 
hunderts zu  sprechen.  In  Königsberg  setzten  Johann  Weide- 
mann (Geistliche  und  weltliche  Lieder  1648  und  später,  viele 
Gelegenheitsgesänge I  und  Christoph  Kaldenbach  (Deutiche 
Sappho,  1651)  Alberts  Tradiliüiien  tort,  während  in  kursächsischen 
Landen  Const.  Christian  Dedekind,  namentlich  mit  seiner 
«Adbianisdien  Musenlust*  (Dresden  1657),  lange  Zeit  den  Ton 
angab.  In  Norddeutschtand  erhob  sich  durch  Joh.  Rist  Hamburg 
schnell  zu  einer  Zentrale  deutschen  weltlichen  und  geistlichen  Lied- 
gesangs  und  beschtftigte  Talente  wie  Job.  Schop,  Th.  Seile, 
Mich.  Jacobi,  Heinr.  Scheidemann.  In  Stralsund  biflhte 
um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  Joh.  Martin  Rubert  als  Lied- 
komponist Nicht  jeder  dieser  Meister  zeigt  eui  so  eigenes  Gesicht 
wie  Albert,  vor  allem  tritt  keiner  mit  einer  so  eminenten  Vielseitig- 
keit  an  das  Lied  heran  wie  dieser. 

Da  namentlich  im  nördlichen  Deutschland  unter  Einflul5  Rists 
die  geistliche  Richtung  stark  vertreten  war,  nimmt  dort  das  Lied 
zuweilen  allzu  einseitig  den  Ausgang  vom  Choralgesang  und 
ignoriert  die  Einflüsse,  die  Albert  von  Italien  her  (Madrigal,  Solo- 
kantate,  Rezitativ)  erhalten  und  verarbeitet  hatte.  Hinwiederum 
folgen  die  Komponisten  der  sächsischen  Schule  italienischen  Vor- 
bildern oft  allzu  frei  uiiU  kritiklos  und  geben  »Arien",  die  mit 
Koloraturen  und  Schnörkeln  geradezu  flberladen  sind;  so  der 
längere  Zeit  in  Königsberg  sich  aufhaltende,  später  m  Magdeburg 
angestellte  Georg  Weber  in  seinen  .Geistlichen  Liedern'  (1640) 
und  .Wohlriechenden  Lebensfrflchten"  (1648  und  spater).  Auch 
kam  es  vor,  da$  man  italienische  Kanzonen  und  Vilkmellen,  fran- 
zösische Chansons  und  Instrumentalstacke  mit  deutschem  Text  als 
Lieder  arrangierte  und  herausgab,  wodurch  einerseits  eine  Menge 
neuer  Melodiekeime  ins  Land  kam,  anderseits  aber  auch  das  innere 
Verhältnis  von  Text  und  Musik  stark  ins  Wanken  gebracht  wurde. 
Eine  der  verbreitetstcn ,  mit  Musik  aus  aller  Herren  Landern  ver- 
sehene Sammlung  dieser  Art  war  die  unter  dem  Titel  «Allerhand 
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Oden  und  Lieder*  1642  erschienene  des  in  dänischen  Diensten 
stehenden  Hoftrompeteis  G a b ri  e  1  Vo  i  gt U  n d  e  r.  ^)  Vielfach  drohte 
jedenfalls  die  schOne  Volkstümlichkeit,  die  Albert  dem  liede  ge- 
schenkt und  erhalten  hatte,  verloren  zu  gehen»  und  nur  dem  mehr 
und  mehr  um  sich  greifenden  einstimmtgen  weltlichen  Liede,  dss 
alsbald  in  Adam  Krieger  seinen  zweiten  Klassiker  Und,  ist  es 
zu  danken,  da^  dem  deutschen  Liede  Qberhau]it,  auch  als  dichte* 
rischem  Produkt,  Frische,  Originalität  und  Eigenart  erhalten  blieben. 
Ad.  Krieger  starb  1666,  ohne  eine  Liedersammlung  von  sich  in 
Druck  gegeben  zu  haben;  auf  Kosten  seiner  Freunde  erschien  eine 
solche  ein  Jahr  später,  dieselbe  dann  in  zweiter  und  vermehrter 
Auflage  1676.*)  Im  Ausdruck  des  Zarten,  Verliebten,  Elegischen 
steht  er  Albert  in  nichts  nach,  tibertrifft  ilin  sogar  zuweilen  an 
Temperament  und  urwüchsiger  Kraft  in  Gesängen  von  burschikosem 
Einschlag,  namentlich  in  TrinkUedem  (.Der  edle  Wein",  „Seht 
doch,  wie  der  Rheinwein  tanzt",  „Rheinwein  muf^  es  sein"),  die 
noch  in  keinem  Takte  an  zündender  Kralt  des  iRii^'throus  und 
Melodienschwungs  eingebüßt  haben. 

Neben  diesen  und  andern  der  .neuen  Richtunt^  folgenden 
Meistern,  von  denen  einige  noch  als  Melodienkomponislen  zu 
nennen  sein  werden,  lebte  die  ältere  Praxis  des  16.  Jahrhunderts 
noch  fort  in  verschiedenen  Tonsetzcm  des  beginnenden  siebzehnten. 
Die  angesehensten  unter  ihnen  sind  folgende:  Christoph  Thomas 
Walliser  aus  Strahl  iirg,  1648  daselbst  gestorben.  Erhard 
Bodenschatz,  1570  zu  Lichtenberi^  bei  Zwickau  geboren,  1600 
Kantor  zu  Schuipiorta,  gestorben  1636  als  Pastor  zu  Osterhausen; 
ein  sehr  tätiger  Sammler,  der  auch  selbst  Tonsetzer  war  und  am 
meisten  bekannt  wurde  durch  sein  Florilegium  Portense,  eine 
Bhimenlese  ausgewfihlter  vier-  bis  zehnsthnmiger  GesBnge  der 
besten  Meister  seiner  und  froherer  Zeit*)  Melchior  Fraock,  ge- 
boren zu  Zittau,  gestorben  1639  zu  Koburg,  ein  sehr  fruchtbarer 
Meister  auf  geistUchem  und  weltUchem  Gebiet,  auch  Dichter  und 
Melodieerfmder  geistlicher  Lieder,  daneben  fleigiger  Instrumental- 

')  S.  darüber  K.  Fischer  in  Snmmclb  der  Int.  Musikges.  XII.  1. 

*)  Neudruck  in  Bd.  19  der  Denkmäler  deutscher  Tonkunst  (A.  HeuO). 

*i  Dicic  rddihalttge  Motetten-Saininliing  erscMcn  in  nrd  Tdlcn  zuent  Ldpslg 
1603 bis  1608,  dann  in  vermehrter  2.  AolL  ebenda  i:  1618.  II:  1621.  in  9  Stimmbachem 
(8  Slngstimmen  und  der  Generalbaß).  Sie  enthalt  265  Tonsatte  von  93  deutschen 
Meistern.  Sonst  bat  man  von  Bodenschatx  noch  Psalmen  (Leipzig  1605),  Geistl.  Lieder 
(ebd.  160B),  OeisU.  Bidnicn  (ebd.  1615),  andi  eine  Stnualuiig  vlcntlniroiger  Hymacn  fflr 
das  OyniMJittiii  m  Pforte  (1606  und  apltci). 
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komponist. Ferner  Johann  Stobäus,  der  Stimler  iiccards 
(s.  oben  S.  229),  Johann  Andreas  Herbst  (auch  bekannt  als 
Vetiasaa  einer  weitverbreiteten  Sing-  und  Kompositionsschule :  Musica 
practica,  164S^  der  er  spAter  weitere  ibeoietische  Werke  folgen  lieg), 
Martin  Zeuner,  Michael  Altenbarg,  Johannes  Crüger, 
Johann  Staden,  Tobias  Zeutschner  und  andere  mehr. 
Unter  ihnen  ist  neuerdmgs  Johano  Staden  ^b.  1581,  gest  1634 
als  Olganist  in  Nflmbeig)  durch  Herausgabe  zahlreicher  Satze  dem 
Studium  zugänglich  gemacht  worden.*)  Am  t>ekanntesten  wurden 
seme  Sammlungen  ttauS'Musik  (vier  Teile,  1623—28)  und  Kircheit' 
Musik  (zwei  Teile,  1625  und  1628,  bemerkenswert  durch  Vorreden 
Uber  die  Behandlung  des  Generalbasses).  Auch  wertvolle  Motetten 
auf  hitemlschen  Text  rflhren  von  ihm  her.  Bekannter  wurde  sein 
Sohn,  der  Nflmbeiger  Siegm.  Gottlieb  Staden,  der  als  einer 
der  ersten  Komponisten  deutscher  Sbigspiele  nodi  zu  nennen 
sein  wird. 

Nach  und  nach  gewann  in  der  Kirche  der  konzertmfl^ige 
Kunstgesang  die  Oberhand  über  den  strophischen  Gesang  der 
Gemeinde;  immer  weiterverbreitete  sich  die  Meinung,  da^  in  dem 
einfachen,  nur  die  Grundempfindung  in  ihrer  Allgemeinheit  wider- 
spiegelnden Liede  nichts  auszurichten  sei,  was  Anspruch  auf 
höhere  Kiinstbedctitiinp-  erheben  dürfe.  Trotzdem  drang  diese  An- 
sicht nicht  überall  hm,  denn  auch  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts 
hat  der  Gemeindegesang  noch  erhebliche  Bereicherungen  ertahren, 
an  Dichtungen  sowohl  als  an  schönen  Melodien,  von  denen  eine 
ganze  Anzahl  hciitii^en  Tages  noch  kirchenüblich  ist.  Schern, 
Rosen rnüller  und  Heinrich  Albert  sind  als  Liedersänger  bereits  ge- 
nannt, ihnen  schliel^en  sich  als  solche  an:  Johann  Crfiger,  1622 
bis  1662  Kantor  an  der  Nikolaikirche  zu  Berlin,  mit  Melodien  zu 
Dichtungen  seiner  Zeitgenossen  Johann  Frank,  Paul  Gerhardt  und 
Johann  Heermann.  Noch  gegenwärtig  singt  man  überall  seine 
Melodien  zu  „Jesu  meine  Freude",  ^Jesus  meine  Zuversicht", 
„Herzliebster  Jesu,  was  iiast  du  verbrochen",  „Schmücke  dicii,  o 
liebe  Seele",  „Nun  danket  alle  Gott",  „O  Jesu  Christ,  dein  Kripplein 
ist",  .Herr,  ich  habe  miggehandelt" ,  »Von  Gott  will  ich  nicht 
lassen*  und  andere  mehr.  Georg  Neumark  (1621—81),  Archiv- 

0  Eine  Auswahl  seiner  instnunentalcii  TlMC  tm  Ncndiuck  In  Bd.  16  der  Denk- 
mälei  deutscher  Tonkunst  (Bölsche). 

Denkmiler  deutscher  Tonkunst,  Zweite  Folge  (BAyem),  Band  7  und  8 
(E.  Sdiiolts),  mit  tiuflUnllchcr  Biographie  und  BeitrtdlanK  sdiics  Sdielfens. 
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sekretftr  und  Bibliothekar  zu  Weimar,  Meister  auf  der  Viola  da 
Gamba,  Sänger  der  beirlichen  Melodie  .Wer  nur  den  lieben  Gott 
lagt  walten".  Johann  Rudolph  Ahle,  geb.  zu  Mflhlhausen  in 
Thüringen  1625,  Organist  daselbst  1654  bis  zu  seuiem  Tode  1673. 
fleißiger  und  sehr  angesehener  Kirchenkomponist,  von  dem  die  Me- 
lodie „IJebster  Jesu,  wir  sind  hier"  stammt.')  Sein  Sohn,  Johann 
Georg  A.,  1651  — 1706.  wirkte  als  Kirchenkomponist  und  jMusik- 
schriftsteller  mit  Auszeichnung  in  derselben  Stadt.  Unter  den  Sän-jem 
des  schon  genannten  fruchtbaren  Kirchendichters  Johann 
nehmen  Schop  und  Seile  den  ersten  Rang  ein.  Johann  Schop, 
von  1630  —  60  blühend,  war  KapcIItnc ister  zu  Hamburg  und  be- 
rtihmter  Viohnspieler,  wie  man,  nacii  Matiiiesous  Ausspruch,  „semes 
Gleichen  in  Königlichen  und  Fürstlichen  Kapellen  so  leicht  nicht 
gefunden  habe*.  Seine  bekanntesten  Melodien  sind  Traurig- 
keit, o  Herzeleid";  .Ermuntre  dich,  mein  schwacher  Geist* ;  »Werde 
munier,  mein  Qemflte*;  »Sollt  ich  meinem  Gott  nicht  singen'; 
,0  Ewigkeit,  du  Donnerwort*.  Angeidem  schrieb  er  eine  Reihe 
anscheüiend  bedeutender  Suiten  fflr  Instrumente  (Hamburg  1633  und 
1635),  die  leider  nicht  erhalten  sind,  femer  Geistliche  Konzerte  bis 
zu  fünf  Stimmen  (1643),  Musik  zu  Rists  „Himmlischen  Liedern* 
und  andres.  Thomas  Seile,  geboren  1599,  war  1641—63  Stadt- 
kantor und  Musikdirektor  am  Dom  zu  Hamburg  und  angesehener 
Komponist,  der  ebenfalls  Melodien  zu  Rists  Sabbatischer  Seelen- 
lust und  den  Neuen  Musikalischen  Festandachten  setzte,  von  denen 
aber  keine  mehr  im  kirchlichen  Gebrauch  ist.')  Desgleichen 
schmückten  noch  viele  andere  Tonmeister  die  ^geistlichen  Dichtungen 
ihrer  Zeitgenossen  mit  schönen  Melodien,  wie  u.  a.  Hamraer- 
scliiuidt,  die  vortrefflichen  Hamburger  Organisten  Jacob  Prä- 
torius  und  Heinrich  Scheidemann,  ferner  Heinrich  Pape 
(Schfiler  des  Jacob  Prätorius),  Siegmund  Gottlieb  Staden, 
Matthäus  Apelles  von  Löwenstern,  Wolfgang  Carl 
Briegel  usw. 


*)  Eine  Auswahl  Qesangskomposifioaea  im  Neadrack  in  Bd.  5  der  Den  km.  dbdk 
Tonkunst  (J.  WoU),  dintiiter  «och  einige  der  sehr  verbidteten  geistlichen  .Dialoge* 

(164«)  Ahles. 

^  Oeboren  1907  zu  Pinnebcr?  bei  ttonburg,  1635  Predlfer  tu  Wedel  an  der 

Elbe,  gekrönter  Dichter,  kaiserlicher  Pfalzgraf,  mecklenburjjischer  Kirchenrat,  Stifter  dca 
ElbKfawanenordens,  Mitglied  der  Fruchtbringenden  Qesellschaft,  gestorben  1667. 

*)  Seine  anderen  Kompositionen  sind  hauptsachlich  Qeistliche  Konzerte  zu  I  U$ 
33  Sttmmen;  außerdem  3  Passionen  und  eine  Auferstehung,  verschiedene  Sammlnnge» 
weltlicher  Oesinge:  etwa  30  Hochieits-  tuid  andere  Oeli^beitsgeslnge. 
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Ungeachtet  dieser  immertiin  umfänglichen  Liedeiproduktion 
veiliel  dennoch  der  Gemeindegesang  seit  der  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts mehr  und  mehr.  PQr  den  Kunstgesang  ganz  eingenommen» 
achtete  man  ihn  an  vielen  Orten  nur  gering,  kam  erst  mit  Beginn 
der  Predigt  und  verlie(  schon  am  Schlüsse  derselben  die  Kirche, 
ohne  am  Singen  der  Lieder  teilzunehmen.  Sang  man  mit,  so 
geschah  es  kalt,  gedankenlos  und  ohne  Interesse.  Unter  solchen 
Umstanden  ging  den  Cememden  natflrlich  alle  Übung  im  Singen 
verioren,  der  Vortrag  der  Ueder  verwilderte  und  artete  in  häßliches 
Durchemanderschreien  aus.  Kein  Wunder,  da^  der  kirchliche  Volks- 
gesang namentlich  den  Gebildeten  ein  Greuel  wurde,  und  dal^  sie 
sich  mit  Verachtung  von  ihm  weg  und  dem  Kunstgesang  zuwandten. 
Der  Dreißigjährige  Krieg  trug  zu  diesem  Verfalle  zwar  mit  bei, 
doch  nicht  in  solchem  Ma^e,  als  man  denken  sollte ;  denn  als  die 
Not  nachgelassen  hatte,  stellten  sich  die  Kapellen  überall  ziemlich 
schnell  wieder  her,  der  Gemeindegesang  aber  blieb  im  argen.  Nach 
der  Mitte  des  Jahrhunderts  gedachte  man  ihn  wieder  zu  heben  und 
aufzufrischen  und  wandte  !-ich  daher  wieder  zu  jenem  Quell  zurück, 
der  vorzeiten  den  noch  unangebauten  Boden  des  Kirchenliedes  so 
reich  hefnichtet  hatte,  zum  weltlichen  Gesänge.    Aber  auch  dieser 
hatte  inzwischen  seine  ursprüngliche  Frische,  Klarheit  und  Tiefe 
verloren.    Es  war  nicht  mehr  jener  dem  Volke  unmittelbar  ent- 
stammte oder  doch  mit  seinem  ganzen  Eiiipiinden  und  Denken 
von  Kindheit  an  aufs  innigste  verwachsene  Gesang  —  dieser  war 
längst  verklungen  und  fand  in  der  ganzen  Zeitstimmung  kaum 
noch  einen  Widerhall  — ,  sondern  es  war  der  Gesang  der  feinen 
Welt,  ein  Erzeugnis  der  Schüferpoesie  und  der  talicuischen  Oper; 
kein  in  der  freien  Natur  gesund  und  Iriach  cmporgeblühtes  Ge- 
wächs, sondern  eine  Modepflanze,  künstlich  angewärmt,  künstlich 
gefärbt  und  von  künstlichem  Dufte,  daher  leicht  vergänglich.  Die 
höhere  Gesellschaft  fing  diese  Ueder  und  Weisen  an,  das  Volk 
sang  sie  luch,  aber  ohne  innere  Aneignung;  es  empfand  mit 
natorlichem  Instinkt  ihre  Nichtigkeit,  und  man  sah  sich  darum  ihm 
gegenflber  zu  einer  Rechtfertigung  veranlagt  Anfangs  begnügte 
man  sich  mit  dem  einfachen  Hinweis  auf  die  Vorfahren:  diese 

♦ 

hatten  ja  ebenfalls  weltliche  Gesänge  m  die  Kirche  gebracht,  und 
so  weide  wohl  auch  gegenwartig  der  geistliche  Inhalt  über  die 
wdtliche  Form  den  Sieg  davon  tragen;  übrigens  würden  auch 
diese  Melodien  bei  langsamerer  Führung  des  Taktes  andachtig 
und  beweglich  anzuhören  sem.  Man  ging  aber  noch  weiter  und 
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nannte  die  auf  diese  Welse  für  die  Kirche  gewonnenen  Melodien 
«eine  der  Welüust  im  Kampfe  nüt  ihr  abgerungene  Beute,  die 
durch  das  Feuer  der  Andacht  geläutert,  mit  dem  Wasser  buß- 
fertiger TrSnen  besprengt,  dem  Herrn  als  geweihtes  angenehmes 
Opfer  daigebracht  werden  dürfe".  Man  stellte  die  weltliche  Ton- 
kunst  bezflgUch  ihres  treffenderen  Ausdrucks  für  alle  Arten  Emp- 
findungen der  geistlichen  als  Muster  hin  und  behauptete,  es  könne 
der  Kirche  nicht  geziemen,  immer  nur  submi^  und  traurig  zu 
musizieren;  Lob-  und  Danklieder  müßten  fröhlich  ertönen;  fröh- 
liche Manieren  gebührten  der  christlichen  Kirche,  nicht  den  Sauf- 
brüdern usw.  Damit  war  dem  Opern-  und  opernmänisen  Lieder- 
gesange Tür  und  Tor  geöffnet.  Um  diesen  Melodien  aber  eine 
würdigere,  kirchlichere  Haltung  zu  geben,  entkleidete  man  sie  ihres 
lebhaften,  häufig  sich  dem  Tanzschritt  nähernden  Rhythmus  und 
dehnte  diese  Vereinfachung  der  Rhythmik  zugleich  auch  auf  die 
Mieren  Melodien  aus,  worüber  S.  198  bereits  gesprochen  ist. 

Die  Texte,  deren  man  sich  in  den  geistlichen  Konzerten  und 
iü  andern  der  Kunstmusik  angehörenden  Tons9tzen  bediente,  waren 
Bibelsprüclic  und  Liederverse,  die  entweder  jedes  für  sich  den 
Inhalt  abgaben  oder  auf  beziehungsreiche  Weise  verflochten  und 
einander  gegenübergestellt  wurden,  soda$  eins  das  andere  erläuterte, 
die  Choralstrophe  den  biblischen  Text  im  Sinne  der  protestantischen 
Kirdie  deutete  und  bäcräftigte.  Dieser  Gebrauch  erweiteite  sieb 
immer  mehr  und  spielte  besondeis  nachher  in  den  Kantaten  und 
Passionen  eine  gro^e  Rolle.  Der  Leser  erinnert  sich,  daS  schon 
in  viel  früheren  Zeiten  Gememdegesang  den  musikalischen  Vor- 
trag der  Leidensgeschichte  eingeleitet  (siehe  oben  S.  294  f.),  des- 
gleichen Heinrich  Schatz  seine  „Sieben  Worte*  durch  einen  die 
GefQhle  der  Gemeinde  bei  dem  heiligen  Ereignisse  ausdrflckenden 
Gioralchor  eröffnet  hatte.  Indessen  war  es  nicht  so  weit  gekommen, 
die  Gemeinde  inmitten  der  Passion  etwa  mit  Chomigesang  tdl- 
nehmen  zu  lassen.  Passionen  wie  etwa  die  Schützschen  oder  gar 
noch  altere  sich  mit  Gemeindechorälen  duichflochten  zu  denken, 
wozu  (spätere)  handschriftliche  Eintragungen  auffordern  könnten, 
würde  einem  gottesdienstlichen  Nonsens  gleichkommen;  denn  diese 
ältere  Passion  (S.  288  ff.)  war  nichts  anderes  als  eine  musikalische 
Evangelienverlesung  (Lektion),  die  mit  der  Zeit  vom  Priestermunde 
auf  den  Mund  von  nicht  geistlichen  Chorsängern  übergegangen 
war.  Der  Gcmeindcchoral  hätte  hier  gar  keinen  Sinn  gehabt. 
Anders  wird  es  im  zweiten  Drittel  des  17.  Jahrhunderts,  als  gewisse 
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Komponisten  anfangen,  die  Passionsgeschichte  unter  ausgiebiger 
Benutzung  der  Instrumentalmusik  in  künstlicher,  dramatischer  Form 
2U  behandeln,  indem  der  gregorianische  Lektionton  abgeschafft  und 
überall  der  sog.  Figuralgesang  (d.  h.  der  künstliche,  aus  gemischtem, 
fignriertem  Kontrapunkt  bestehende,  ;^;cc^cnüber  dem  cantus  choralis 
oder  planus  I  eingetührt  wird.  Eine  der  ersten  , Figural" -Passionen 
ist  die  des  in  Weimar  geborenen,  in  Königsberg  angestellten  Kapell- 
meisters Joh.  Sebastian!  vom  Jahre  1762.  Der  Text  ist  aus 
dem  Evangelium  Matthäi.  Eine  Symphonie  von  zwei  Geigen,  vier 
Violen  und  üruiidba^  eröffnet  die  Erzflhiung,  worauf  der  alter- 
tümliche Chorintroitus  .HOret  das  Leiden  und  Sterben  unseres 
Herrn  Jesu  Christi  nadi  dem  heDigen  Matthflo*  folgt;  den  Schluß 
macht  ein  Gesang  über  die  ebenhills  heifcOmmlichen  Wofte  »Dank 
sei  dem  Herrn,  der  rnis  eriOset  bat  durch  son  Leiden  von  der 
HOUen«  und  ein  »Danlcsagungs-Uedchen  fOr  das  bittere  Leiden 
Jesu  Christi",  in  ffln!  Strophen,  »welches  nach  der  Predigt,  ganz 
zum  Beschluß,  nach  den  Kollekten  kann  gesungen  werden:  Was 
soll  ich  iiel>ster  Jesu  dir  usw."  Der  Lektionston  ist  aus  der  Er- 
zählung ganz  verschwunden  und  dem  ariosen  Rezitativ  gewichen, 
das  an  hervortretenden  Stellen  von  Violinen  oder  Violen  und  Ba^ 
akkompagniert  wird.  Die  Turbae  werden  immer  vom  ganzen 
Orchester  begleitet.  Besonders  wichtig  ist  das  Werk  aber  dadurch, 
da§  zum  ersten  Male  geistliche  Lieder,  d.  h.  Choräle,  in  den  bi- 
blischen Text  eingeflochten  sind  und,  wie  später  bei  Bach,  einen 
wirklich  integrierenden  Teil  des  Kunstwerkes  ausmachen.  Die 
Tonsatze  dieser  Choralmelodien  sind  meist  von  dem  in  Preußen 
damals  noch  hochverehrten  Eccard,  einige  von  Sebastiani  selbst; 
doch  sind  sie  nicht  etwa  für  Chor  geschrieben,  sondern  in  Form 
von  Arien  für  einen  Solosopran,  den  einer  der  Kapeilknaben  fltwr- 
nahm,  weil  Frauenstimmen  hi  der  Kirche  noch  nicht  zugelassen  waren. 
Die  Instrumente  begleiten  in  einfachster  Weise.  Eingefügt  sind 
diese  Choräle  mit  sinniger  Beziehung  auf  den  Bibeltext  an  schick- 
lichen Stellen;  so  soll  u.  a.  nach  Christi  Worten  »dag  ich  dorthm 

')  Der  Titel  beiBt:  Das  Leyden  und  Sterben  unsers  Herrn  und  Heylandes  Jesu 
Chfisll,  nidi  dem  Mattkato.  In  eine  ncitinnde  Harmoiü  von  5  singenden  und  6  spie- 
lenden Stimmen,  nebst  dem  Bossö  fonttnio  gctetzeL  WofUmcn  la  EnraclnuiK  mehicr 
r>n'otion  unterschiedliche  Verse  aus  denen  gewöhnlichen  Kirchenliedern  mit  eingcföhret 
und  dem  Texte  accomodlret  worden  von  Sr.  Churü.  DurchL  zu  Brandenb.  besUUeni 
CipdlpMcMcr  In  PrenScn,  Johaim  SeäastiaiU,  V?iia/M  nurtHgo.  KiMg^bttg,  Qedracfct 
durch  FiiJi  ri  h  T>eusnem,  1672.  In  Verlegung  des  AtMorts.  Ncudfuck  Im  17.  Bande 
der  DenkmUer  deutscher  Tonkunst  (Fr.  Zelle). 
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gehe  und  bete*  das  Lied  »Vater  unser  im  HimmelreiGh*,  auf  das 
Geschrei  des  Volkes  ,Er  ist  des  Todes  schuldig*  das  Lied  ,0 
Lamm  Gottes  unschuldig"  usw.  folgen.   In  dieser  Form  ist  nun 
die  Passion  nicht  mehr  identisch  mit  der  gottesdienstlichen  Evan^ 
gelienlektion  wie  die  alte  Choralpassion,  sondern  sie  ist  eine  Art 
geistliches  „Konzert"  geworden,  das  keinen  rechten  Zusammen- 
hang mit  dem  Gottesdienst  mehr  hat.  Das  Einfügen  von  Chorälen 
hatte  eigeniiich  nur  den  Zweck,  diesen  Zusammenhang  wenigstens 
aut5erhch  zu  wahren,  d.  h.  den  Anteil  der  Gemeinde  durch  das 
ErkHnjB:enlassen  bekannter  Choräle  zu  fördern.  Von  nun  an  haben 
fast  alle  liguralen  Passionen,  soweit  sie  auf  Bibelwort  gegründet 
sind,  Choräle,  und  selbst  dort,  wo  sich  die  alte  einstimmig  rezitierte 
Choialpassion  erhielt,  pflegte  man  nach  Vorbild  jener  nachmals 
Qioraie  einztdleditett.  Mit  Sebastianis  Passion  ist  in  den  wesent- 
lichsten Punkten  die  Grundlage  geschaffen,  auf  der  Joh.  Seb.  Bach 
fflnfzig  Jahre  später  die  Passion  ausbaute  und  vollendete.  Wir  haben 
den  dramatischen  Stil  far  die  Volkschöre,  die  freie  ausdrucksvolle 
Rezitation  fOr  den  Evangelisten  und  fflr  die  handelnden  Personen, 
femer  den  in  die  Kunstform  mit  verflochtenen,  die  protestantische 
Gemeinde  repräsentierenden  Choialgesang.   Nur  jene  unsichtbare 
Gemeinde,  Zion  und  die  Gläubigen,  mit  ihren  Betrachtungen  und 
Auslegungen  des  fivangelientextes  fehlt  noch;  sie  kommt  aber  sehr 
bald  hinzu. 

Inzwischen  hatten  itahenische  Oper  und  Oratorium  aucli  in 
Deutschland  festen  Fnt^  gefaxt,  und  wie  Hamburg  zu  Ende  des 

17.  und  am  Aniani^  des  18.  Jahrhunderts  die  Hauptpflanzstätte  der 
deutschen  Oper  war,  so  wurde  es  auch  der  Hauptherd  für  die  nun 
leliliaft  entbrennende  Frae:e,  ob  in  der  Kirchenmusik  dem  euiiachen 
und  erlisten  allen  Stil  allein  oder,  wie  man  sich  ausdrückte,  .einem 
gemäßigt  theatralischen  Stil"  mit  starken  Affekten  und  rflhrendem 
Ausdrucke  der  Vorzug  2u  geben  sei.  Hamburgs  Musiker,  Keiser, 
Telemann  und  Mattheson  an  der  Spitze,  waren  hierin  mit  den 
Poeten  einer  Meinung;  man  sagte:  da  in  der  Oper,  als  dem 
galantesten  Stflcke  der  Poesie,  die  göttliche  Musik  ihre  Vortreff- 
lichkeit am  besten  sehen  lasse,  so  wflre  doch  um  so  mehr  Veran- 
lassung,  der  direkt  zu  Gottes  Ehre  und  Verherrlicliung  bestimmten 
Kirchenmusik  eine  ähnliche  Vortrefflichkeit  angedeihen  zu  lassen. 
Auf  Grund  dieser  verbreiteten  Ansicht  entstand  zu  Anfang  des 

18.  Jahrhunderts  durch  Übertragung  der  in  der  Oper  heimischen 
Gesangformen  des  Rezitativs,  der  Arie  und  des  Duetts  in  Ver> 
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Inndung  mit  dem  Chor  eine  neue  Gattung  des  geistlichen  Kunst- 
gesanges, die  Große  KMmkemUUe*  Ein  Spruch  aus  dem  Sonn- 
tags- oder  Festevangelium,  motetten-  oder  konzettmagig  gestaltet, 
bildete  den  Gmndtext;  dazwischen  traten  Rezitative,  Arien  und 
Duette,  in  denen  sich  gewissemaSen  Stimmen  einer  idealen  Ge- 
meinde in  Betrachtungen  Aber  jenen  Text  eigingen,  ihn  auslegend 
und  erliutemd.  Das  Kirchenlied,  im  Laufe  der  Zeit  mehr  und 
mehr  vemacfaUssigt,  blieb  daneben  bestehen.  Als  einer  der  ersten 
brachte  der  Dichter  Erdmann  Neumeister  solche  »Geistlichen 
Kantaten'  (HaUe  1705),  deren  Wesen  er  de&niefle  als  .ein  Stflck 
Opera,  von  Stylo  Recitativo  und  Arien  zusammengesetzt*.  Sie 
machten  großes  Aufsehen,  wurden  sofort  nachgeahmt  und  boten 
zahlreichen  Musikern,  darunter  auch  Bach,  Stoff  für  herrliche  Kunst- 
werke. Zur  Zeit  ihrer  Entstehung  scheinen  die  Kantaten  keinen 
Widerspruch  erfahren  zu  haben ;  ein  solcher  begann  erst  von  selten 
der  orthodoxen  Geistlichkeit  dann,  als  man  auch  aus  den  Passions- 
texten das  reine  Bibelwort  verbannte  und  an  seine  Stelle  freie 
Diclitung  treten  liefs  Namentlich  eine  von  Hunold-Menantes  ge- 
dichtete, von  Rciiiluird  Keiser  komponierte  Passion  verursachte  bei 
allen  Strengkirchlichen  ^rof^es  Ärgernis.  Sie  ist  ^Der  blutige  und 
sterbende  Jesus"  betitelt  und  wurde  im  Hamburger  Dom  während 
der  stillen  Woche  1704  aufgeführt.  Von  aller  hergebrachten  Form 
und  An  wich  sie  völlig  ab,  ihre  Behandking  war  durchaus  kantaten- 
oder  opernraäljig.  Der  ganze  Text  war  freie  Dichtung,  beiläufig 
von  schwülstiger  und  robsinnlicher  Art;  ausführliche  Monologe 
biblischer  Personen  m  draniaUicliei  l  orm,  sogenannte  SoliloqtUa 
oder  Meditationen  (die  Reue  Petri;  ein  Liebesgesang  der  Tochter 
Zion  nach  Kap.  6  des  Hohen  Liedes;  die  Klagen  der  Maria)  nahmen 
eine  bevorzugte  Stelle  ehi.  Schriftsprache  und  iOrchenüeder  waren 
nirgends  eüigeflochten,^)  und,  was  ganz  besonders  Anstoß  bei  den 
Orthodoxen  enregen  mugte,  der  Evangelist  fehlte  gänzlich.  Hunold 
suchte  in  euier  Vorrede  zu  seiner  Dichhing  diese  der  Oper,  besser 
dem  italienischen  Oratorium  nahe  kommenden  Neuerungen  zu 
reditfertigen.  »Zwar  so  man  diese  Passion  nach  Art  der  andern 
einrichten  wollen,  vrOrde  man  die  Entschuldigung  seiner  Unvoll- 
kommenheit  nicht  nötig  haben,  weil  man  so  dann  durch  den 
Evangelisten  und  aus  Bachem  gezogenen  geistlichen  Gesängen 
sich  helfen  können.  Allein  so  hat  man  gemeint,  dieses  Leiden, 

t)  m  «tn«n  «pttcfM  Dnidte  des  Totbudies  (Hamburg,  Spiering.  o.  J.)  wlfd  dts 
SUkek  durch  den  Choral  Jesu  Leiden.  Pein  und  Tod'  dnfelcMet. 

V.  Dom m er,  Miutkceachlclit«.  3.  Aufl.  26 
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welches  wir  ohnedies  nicht  lebhaft  genug  in  unsere  Herzen  bilden 
können,  bei  dieser  heiligen  Zeit  nacfadrtlddicher  vorzustellen,  wenn 
man  es  durchaus  in  Veiaen  und  sonder  Evangelisten,  gleich  wie 
die  italienischen  Oratorien  abfaSte,  so  da$  alles  nacheinander  aus 
sich  selber  flieget."  M  Denkt  man  sich  nun  zu  einer  solchen  opem- 
mflgigen,  von  der  alten  Passionsform  gänzlich  abweichenden  und 
die  heilige  Geschichte  durch  unglaubliche  Plattheit  entstellenden 
Dichtung  Reinhard  Keisers  zwar  geniale  und  melodienreiche  aber 
sinnlich-galante  Musik,  so  wird  es  nicht  wundernehmen,  daf^  heftige, 
nicht  so  bald  zur  Ruhe  kommende  Streitigkeiten  ausbrachen. 

Noch  1726  gab  der  Doktor  der  Rechte  und  Professor  zu  Göttingen 
Joachim  Meyer  seine  «UnvorgreifiUchen  Oedanken  über  die  neulich  ein- 
gerissene Theatralische  Kirdtm-Masie  und  denen  darinnen  blsheio  fiblich 
gewordenen  Cantaten  usw."  heraus,  in  deren  Vorrede  er  sagt:  .Weil  ich 
bisher  \vahr<Tenomrnen,  wie  sehr  von  einigen  Musici'^,  die  iiiclit  sowohl 
aui  die  Elire  Gottes  und  des  Sechsten  Erbauung,  als  aul  ihren  eigenen 
Ruhm  gesehen,  bishero  getrachtet  werden  wollen,  die  von  ihnen  so  hoch- 
geschlitzte  Opcren-Ari  auch  in  der  Kirchen  cinzufnhren,  und  an  statt  der 
bisher  üblichen  ßibUschen  Sprüche  die  Zuhörer  mit  Cantaten  zu  be- 
lustigen: die  Uebe  zu  «fieser  T/uairisditn  Afusk-Ait  auch  dermaflen 
fliiernand  genommen,  dafi  man  fast  niemahls  einen  Biblischen  Spruch  in 
denen  Kirchen  bey  der  Music  ferner  zu  hr^ren  bekömmt;  So  hab  ich 
versuchen  wollen,  ob  nicht  diesem  der  Ehre  Gottes  und  der  Erbauung 
des  Nechsten  so  nachteiligem  Wahn  durch  eine  veraflnfftige  Voistdlung 
dessen  Unfugs  elnif^er  Finh.ilt  geschehen  könne  usw."  Mattheson  trat  gegen 
Meyer  auf  mit  seinem  „Neuen  Göttingischen,  aber  viel  schlechter  als  die 
alten  Lacedämonischen  urtheilenden  Ephonis'  1727.  Meyer  antwortete 
im  folgenden  Jahre  mit  dem  »AnmafiUchen  Hamburgischen  Criticus  sine 
crisiy  entgegen  gesetzet  dem  so  gfenannten  Göttingischen  Ephoro  Joh. 
McUthesons".  hn  («Musikalischen  Patrioten"  von  demselben  Jahre  (1728) 
will  Mattheson  den  Ausdruclc  „theatralisch"  im  höchsten  Sinne  gefaBt 
wissen  und  den  Verdacht  von  sich  abwenden,  als  wolle  er  mit  Einfüh- 
nmf^  theatrahscher  Musik  in  die  Kirche  dieser  zuwiderhandeln.  Die 
gan^e  Welt,  sagt  er,  sei  ja  gleichsam  ein  von  Gott  zu  seiner  Ehre  ge- 
schaffenes Theater.  Das  theatralische  Wesen  bestünde  darin,  „daß  eine 
wichtige  und  mcrkwOrdif^c  Sache  durch  auserlesene  Worte  und  beschriebene 
Verrichturigen  so  deutlich  und  lebhaft  vorgebildet  wird,  als  ob  man  die 
rechten  eigentlichen  Personen,  so  zwar  nidit  zugegen,  dodi  aber  redend 
und  handelnd  eineeführt  werden,  den  Oft  und  die  Gegend,  die  That 
sammt  allen  ihren  Umständen,  wirklich  vor  Augen  sähe,  mit  Ohren  hörte, 
und  mit  dem  Verstände  bemerkte.  Z.  B.  die  Psahnen  David's  sind,  ihrer 
Art  nach,  und  bleiben  ganz  poetisch  und  theatralisch**.  Die  CrammatOc, 
Logfk,  Rhetoiilc,  Musil^  Malerei,  Rechenkunst,  Geometrie,  Stenilninst, 

Einen  Votglagw hatte  Menantes  aUerdlngs  adioa  in  dem  LSnebvrger Kantor 

Friedrich  Funcke  ^jchabt,  der  1683  eine  rnil  poetischen  Einlagen  und  alttestament 
liehen  Sprüchen,  ja  sogar  mit  einer  gereimten  Christuspartie  versehene  Fassion  heraus- 
gab, die  at>er  nicht  erhalten  ist.  Vgl.  dazu  Fr.  Zarncke,  Chr.  Reuter  als  Passioiit* 
dlditcr  (Bcridit  der  Mst-ptalL  Klasie  der       SIdis.  OeseHscb.  d«r  WiMUMluttin  m 
LcipalC.  ia87.  S.  329). 
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alles  sei  theatralisch.  Der  Gottesdienst  mit  seinen  ineinander  greifenden 
I-Iandlungen  hätte  ja  eine  Art  theatiMlscher  Gestalt,  tufierdem  zQme« 
dräue,  schelte  Christus  im  Evangelium,  was  doch  Äußerungen  von  Leiden- 
schaft seien,  demnach  erschiene  auch  das  Absingen  affelctvoller  Reden  in 
der  Kirche  durch  das  Evaagellum  selbst  gerechtfertigt  Einen  Verteidiger 
fand  Mattheson  in  dem  Pseudonymen  Innocentius  Frankenberg, ^)  in  dessen 
„Gerechter  Wagsch D  il"  es  fieißt:  Meyer  habe  in  seinem  Drcck-Th Stehen 
(Traktätchen)  ein  tlick-clefid  häutiges  Kühdkium  (JuäiciumJ  an  den  Tag 
gdegt.  Den  Cantaten  Telemann's  werde  man  bald  ein  eonsUiiun  abeundi 
aus  der  Kirchen  durch  den  Hundepeitscher  geben  zu  lassen  genOthigt 
werden,  um  dafür  fein  andächtige  Motetten  zu  setzen,  die  hübsche  lang- 
same Noten  haben,  als  z.  B.  In  dem  alten  Turbabor,  darin  der  BaB  eine 
Maxima  von  8  Takten  zu  halten  hat,  unterdessen  sich  der  Bassist  aller 
römischen  Papste  erinnern  kann.  Es  sei  gar  nicht  die  Rede  davon,  einen 
luxuriösen  Theaterstil  in  die  Kirche  einzufahren  und  die  Kirchenstücke 
mit  buntlirausen  Coloratoren,  unvemehmlichen  Passagien,  abenteueriicfaen 
Manieren,  kauderwelschen  Capa  inen  GelMchtern ,  rerstümmelten  Saal- 
badereien,  abgeschmackten  Variationibus  (da  man  die  Noten  zu  Sauer- 
kraut, wie  Lung'  und  Leber  zu  Lümmel  hackt)  und  dergleichen  imper- 
ttnentem  Tande  zu  spicken.  Sondern  es  komme  darauf  an,  den  Text 
wohl  an7'5?;ehen  und  ihm  gemäß  die  Affecten  der  Zuhörer  zu  erregen. 
Der  bibhsche  Text  freilich  gehe  dem  Cantatentext  voran;  jener  sei  der 
Sonne,  die  dem  Tage  leuchtet,  zu  vergleichen,  dieser  dem  Monde^  welcher 
die  Nacht  erhelle  und  von  jener  sein  Liclit  empfange.  Warum  aber  sollen 
Tap;  lind  Nacht  nicht  auch  am  Kirchenhirnmel  abwechseln?  müßte  man 
ja  sonst  auch  niciit  die  von  frommen  Geistlichen  gedichteten  Lieder  aus 
der  Kirche  verbannen"  usw.  Soviel  wenigstens  zur  Kennzeichnung  dieser 
Kantaten-Streitigkeiten,  aus  denen  aber  doch  der  dramatisierende  Kirchen- 
stil siegreich  hervorging;  von  Keiser,  Telemann,  S.  Bach  und  anderen 
Komponisten  dieser  Mode  sind  bdcannfHcli  Ksntaten  und  andere 
Kirchenstücke  im  dramatischen  Stil  in  aufierordentHch  gro6er  Menge  pro* 
duziert  worden. 

Die  besonders  dUFCli  jene  Passion  von  Hunold  und  Keiser 
hervorgerufene  und  immer  fortgarende  Aufregung  zu  dampfen, 
liatte  schon  geraume  Zeit  vor  Beginn  des  Streites  zwischen  Meyer 
und  Mattheson  der  Hamburger  Lizentiat  Barthold  I-leinrich 
Brock  es  (1680—1747),  ein  sowohl  durdi  seine  öffentüclie  Stellung 
als  Ratsherr  wie  auch  als  Dichter  hochangesehener  Mann,  sich  ins 
Mittel  geschlagen,  nämlich  mit  einer  von  ihm  für  Musik  bestimmten 
Passionsdichhmg.  *)  Ihre  Anlat^e  ist  dem  Wesen  nach  allerdings 
nicht  viel  anders  beschaffen  als  jene  frühere  von  Mcnantes,  sondern 
ebenfalls  kantatenmägig  dramatisiert,  und  an  Soliloquien  mithandeln- 

')  Martin  Heinrich  Fuhrmann,  Kantor  am  Friedrich-Werdersdien  üym- 
nnium  la  Berfin.  «rtlmsiasttsdier  Anhänger  Mtttiicwns  und  Vcttastcr  noch  nclucKr 

Srhrirtüii  v  -i  ähnlichem  Kaltber.  Seine  Gerechte  Wagscfiaa!  erschien  Altona  1728^  nnd 
ein  Ungenannter  schrieb  dagegen  den  AbgewärdigUn  WagemelsUr,  1729. 

<0  .Der  fOr  die  Sooden  der  Welt  gemartert«  und  storbcnde  Jens  «M  dtn  vlfr 
Evangdlsten  In  getnindcaar  Rede  voigevtdtt.  Hamborg  1712.* 

26» 
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der  Personen  fehlte  es  keineswegs.  Christus  am  Olbeige,  Petrus 
nach  semem  Falle  und  in  seiner  Reue,  Judas  in  seiner  Verzweiflung» 
Maria  unter  dem  Kreuze  usw.  halten  lange  Monologe.  Doch  ist  wenig- 
stens der  Evangelist  beibehalten,  wenn  ancb  seine  Erzählung  nicht  im 
reinen  Schriftwort,  das  Überhaupt  in  der  ganzen  Dichtung  nicht  vor- 
kommt, sondern  in  freier  poetischer  Form  vorgebracht  wird.  Den 
Szenen  aus  der  Leidensgeschichte  gegenüber  treten  CiefühlseifOsse, 
Betrachtungen  und  Auslegungen  zweier  allegorischer  Personen,  der 
(schon  bei  Hunold  vorkommenden)  »Tochter  Zion"  und  der  „gläu- 
bigen Seele"  als  Repräsentanten  einer  Christi  Handeln  und  Leiden 
auf  Erden  begleitenden  und  seine  Worte  und  Taten  auslegenden 
Gemeinde,  die  die  Dogmatik  unter  dem  Namen  der  „unsichtbaren 
Kirche"  begreift.  Endlich  erscheint  auch  die  protestantische  Kirche 
und  Gemeinde  durch  Choralgesänge  vertreten,  die  ähnlich  wie  bei 
Sebastian!  an  geeigneten  Stellen  auf  beziehungsreiche  Art  in  die 
Handlung  eingeflochten  sind.  Man  sieht,  dal5  die  drei  Haupt- 
gruppen, die  später  auch  in  den  Bachschen  Passionen  erscheinen, 
hier  schon  gegeben  sind.  Geschickte  Anlage  und  dramatisches 
Interesse  kann  man  der  Passionsdichtung  des  Brockes  nicht  ab- 
sprechen; ihre  Sprache  aber  erscheint  über  alle  Ma^en  platt  und 
schwülstig,  mit  Bilderwesen  Überjadcii,  mit  reflektierenden  Parallelen 
und  spilzluidi^ca  Beziehungen  überfüllt;  die  pietistisch  empfind- 
same Liebelei  mit  dem  Jesus  und  die  aufs  äußerste  getriebenen 
grobsinnlichen  Schilderungen  der  von  den  Handelnden  zu  erdul- 
denden Martern  des  Leibes  und  der  Seele  vermögen  heutzutage 
nur  Widerwillen  zu  erregen.  Von  den  Zeitgenossen  aber  wurde 
das  Werk  als  dn  einzig  dastehendes  Meisterstflck  bewundert  und 
nicht  nur  von  den  drei  angesehensten  TonkünsUem  Hambuiigs» 
Keiser  1712»  Mattheson  undTelemann  1716,  sondern  selbst 
von  Händel  (ebenialls  1716)  m  Musik  gesetzt,  wie  auch  Bach 
f  flr  seme  Johannespassion  mehrere  Strophen  daraus  entlehnte.  Keiser, 
der  hervorragendste  unter  den  Hamburger  Komponisten,  war  genia], 
unerschöpflich  an  Melodien  und  des  Ausdrucks  in  hohem  Grade 
machtig;  er  vermochte  aber  nicht  überall  die  geeigneten  Töne  zu 
finden  und  gerät  sehr  oft  in  einen  der  Kirche  unwürdigen  Ton, 
wenn  es  auch  seinem  Werke  an  mancherlei  Schönheiten  nicht  fehlt. 
Weniger  noch  vermochte  Mattheson  diese  Aufgabe  zu  lösen;  an 
Genialität  konnte  er  sich  mit  Keiser  nicht  vergleichen,  und  über 
äußerlicher  Ausmalerei  der  schwülstigen  Bilder  und  pathologischen 
Momente  des  Textes  verlor  er  den  Sinn  des  Ganzen  vollständig 
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aus  den  Augen.  Hinsichtlich  der  ganz  oberflächlichen  Behandlung 
des  Kirchenliedes  zeigen  sich  Keiser  wie  Mattheson  gleich  weit 
entfernt  vom  wahren  Verständnis.  Die  Arbeit  Telemanns,  der 
damals  Kapellmeister  in  Frankfurt  war,  mui)  zu  ihrer  Zeit  viel 
Beifall  gefunden  haben.  Sie  wurde,  wie  er  selbst  erzählt,  „an  etlichen 
augerordentlicfaen  Tagen  in  der  Woche  in  der  Hauptkirche  stark 
und  ausbflndig  bestellt,  bei  Anwesenheit  verschiedener  großer 
Herren  und  einer  unsäglichen  Menge  von  Zuhörern,  zum  Besten 
des  Waisenhauses  aufgeführt.  Es  ist  hierbei,  als  etwas  Sonderbares, 
zu  merken,  da(  die  Kirchentaren  mit  Wache  besetzt  waren,  die 
keinen  hmeinlieS,  der  nicht  mit  einem  gedruckten  Exemplar  der 
Passion  erschien,  ^  und  daj  die  mehisten  Glieder  E.  Ehrw.  Muiisterü 
am  Altare  in  ihren  Pontifikalkleidem  Platz  nahmen.  Sonst  hat 
diese  Passion  m  vielen  Stfldten  Deutschlands  die  ChOre  und  KJing- 
sftle  erschallen  gemacht."  Handel  endlich  flberragte  auch  hier 
seine  Genossen  am  Passionswerke  um  Haupteslänge,  wenigstens 
was  Reinheit  und  Tiefe  der  Anschauung  betrifft.  Sein  Werk  allein 
zeigt  wahren  Sinn  für  die  Erhabenheit  des  Gegenstandes;  über 
den  Schwulst  und  die  Widerwärtigkeiten  in  Sprache  und  Vor- 
stellungen der  Dichtung  geht  er  ruhig  hinweg,  ohne  sich  zu  Äußer- 
lichkeiten und  blo^  sinnlichen  Malereien  verleiten  zu  lassen.*) 

Ungemein  grof5  ist  die  Zahl  derer,  die  sich  in  der  Form  der 
von  E.  Neuraeister  geschaffenen  sogen.  „grof5en  Kirchenkantate" 
(im  Gegensatz  zu  der  bereits  lange  vorher  bestehenden  bibHschen 
Kantate)  als  Komponisten  betätigten.  Unter  ihnen  werden  uns  neben 
J.  Seb.  Bach  im  Verlaufe  noch  begegnen:  Fr.  Wiih.  Zachow 
(der  Lehrer  Händeis),  Georg  Böhm,  verschiedene  Glieder  der 
Familie  Bach,  Gottfr.  Heinr.  Stölzel,  Joh.  Kuhnau,  Chri- 
stoph Graupner,  Joh.  Friedr.  Fasch  u.a.  An  dieser  Stelle 
möge,  anknüptLiid  an  die  Musikverhältnisse  Hamburgs,  noch  er- 
wähnt sein,  dal3  '^cr  nunmehr  sich  allerorten  durchsetzende 
konzertierend -dramatische  Kirchenstil  natürlich  ebensosehr  kunst- 

•)  Nach  Winterfeld,  Evangel.  Kirchenges.  III,  195  wäre  diese  Passion  Telemanns 
«in  Pasticdo,  nur  aus  Stücicen  der  Keiserschen  und  Händelschen  Passionen  nach  Broclies 
nsamiiicqgettdlt  —  «in  Itiliiai.  den  schon  Chfysander.  Hlndd  I.  4381  Iwrtclifigt  Iwi 
Bei  anderen  zu  bnri^cn  britichte  Telemann  nicht,  es  Mitte  ihm  ntcht  M  dgcncn  Qc- 
danken,  er  war  vielmehr  über  die  Mafien  hucbtbar. 

*)  .Das  ist  eine  schdne,  zum  Abganpre  der  Blldier  dienlfdie  Efflndang:  zamal 
Ml  püU  causas-  setzt  Mattheson  (Ehrenpfr  rie  S  365)  hinzu. 

Händeis  Werk  wurde  im  IS  BkiJc  der  deutschen  Händclausgabc  gedruckt. 
Zahlreiche  Proben  f&T  die  andern  in  Winterfelds  Evangel.  Kirchengesang  HI  und 
in  Bitter«  Bdtftgcn  lur  Qeschldite  des  Ontoriums. 
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gebildete  Sänger  und  SSngetumen  forderte  wie  die  Oper.  Kn* 
Straten  atier  mochte  man  in  Hamburg  nicht  leiden,  und  den  Sange- 
rinnen verbot  die  damalige  Sitte  jede  Beteiligung  an  Aufführungen 
von  Kirchenmusiken.  Solange  Choral  und  Chormusik  die  Haufyt- 
Sache  beim  musikalischen  Teile  des  Gottesdienstes  blieben  und 
die  in  den  Konzerten  vorkommenden  Sologesfli^  noch  einfach 
waren,  fiel  eine  Ausschließung  künstlerisch  gebildeter  Sängerinnen 
wenig  auf.  Als  aber  der  virtuose  Sologesang  auch  in  der  Kirche 
mehr  Raum  gewann,  niu$te  das  anders  werden. ')  Mattheson  war 
es,  der  auch  hier  energisch  mit  Wort  und  Tat  vorging. 

Schon  1713  hatte  er  in  seinem  neueröffneten  Orchester  (S.  206) 
die  gegen  die  Zulassung  von  Sängerinnen  zu  den  Kirchenmusiken  er- 
hobenen Einwände  für  „scrupuleus  und  heuchlerisch"  erklärt;  bald  darauf 
suchte  er  den  Vorurteilen  auch  durch  die  Tat  entgegenzuwirken.  Zwd 
Jahre  spater  ließ  er  bei  der  großen  Weihnachtsmusik  im  Dom  die  Opem- 
sängerinnen  Madame  RischmüUer  und  Denioiseiles  Schwartz  und  Schober 
mitwirken.  Auf  Widerspruch  scheint  er  dat>el  zwar  nicht  gestoflen  zu 
sein,  denn  im  September  des  nächsten  Jahres  führte  er  Keisers  Gemahlin, 
eine  vortreffliche  Sängerin,  zum  Musizieren  auf  den  Chor,  ,\^'c!chcs  zu- 
vor m  keiner  hamburgischen  Kirche  geschehen  war,  daß  ein  Frauen- 
zfanmer  mit  muslcirt  hätte,  hinfflro  aber  im  Dom  allemal  bei  meiner  Zeit 
geschah",  wie  er  selbst  berichtet.  Indessen  scheint  sich  dieser  neue  Ge- 
brauch nur  langsam  verbreitet  zu  haben,  denn  noch  1725^  sah  er  sich 
veranlaSt,  in  dieser  Angelegenheit  wieder  das  Wort  zu  nehmen.  ,Es 
steht  nicht  zu  begreifen,*  sagt  er,  »warum  man  diesem  schönen  Ge- 
schlechte verbieten  will,  das  Lob  Gottes  an  dem  dazu  gewidmeten  Orte 
öffentlich  in  seinem  Munde  zu  führen?  Sagt  einer:  Die  Person  singt 
in  der  Opera;  so  steigen  fa  die  Mfinner  auch  atlda.  Sagt  der  andere: 
Sie  ist  zu  hObsch;  so  müssen  nur  alle  artige  Gesichter  aus  der  Kirche 
bleiben.  Sagt  der  dritte:  Sie  singt  gar  zu  lieblich;  so  hat  man  ja  Ur- 
sache, Gottes  Wunder  in  der  Menschen-Stimme  zu  preisen  etc.  Summa, 
ich  bleibe  noch  wie  vor  12  Jahren  bd  den  Worten  stehen :  Daß  wir  die 
Gaben  Gottes  mit  Füßen  treten,  wenn  wir  unter  nichtigem,  heuchleri- 
schem Vorwande  kein  Frauenzimmer  zur  Kirchenmusik  lassen,  und  den 
Gottesdienst  also  seines  besten  Schmuckes  berauben." 

')  .Fin  Discantist  mit  einer  schwachen  FIstui,  der  wie  ein  alt  Mütterchen  singt, 
dem  die  Zaiine  ausgefallen*,  heiüt  es  in  Fuhrmamis  Gerechter  Wagsdiaal:  ,ein  AlUst 
mit  tiner  kalUantaidcii  Sthnni«;  dn  TenorM,  der  wie  dn  ntdHttannlgcr  IHttdlMucr 
schreit;  ein  Bassist,  tirr  d-^;  8f06ige  (7  in  der  Tiefe  wie  ein  Maikäfer  im  hohlen  R:iucrn- 
stiefel  summt,  dafi  ein  dreißig  Schritt  davon  schlafender  Hase  kaum  erwacht,  hingegen 
dis  4flUHsc  O  wie  dn  indluitscber  UVwe  brittit  —  Sinfer  tokhcr  Art  ftdUdt  sind 
nirgend  zu  gebrauchen,  zumal  wenn  das  UngICck  dazu  sclllic^  dafi  SiC  üDe  Vier  ttdfe 
Kehlen  haben,  als  wenn  sie  Besenstiele  im  Halse  bitten  und  keiner  VOR  Umcn  dlien 
reinen  Triller  schlagen  kann,  sondern  sodann  wie  eine  Ziege  meckert*  iisw. 

*)  CrtOia  miuiea.  Hambnix  1732-25,  II,  320. 
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Nachdem  ums  Jahr  1600  die  Oper  auf  den  Plan  getreten  war 
und  ein  festes  Prinzip  für  den  begleiteten  Sologesang  gefunden 
war«  volteieht  steh  im  Musikwesen  des  gesamten  Abendlandes  eine 
allnUdiltcbe  Umwälzung.  Kirchen-  und  Kammermusik,  Gesang- 
und  Instrumentalmusik  der  beiden  nächsten  Jahihundeite  stehen 
so  stark  unter  dem  Einflüsse  des  an  der  Oper  genährten  drama- 
tischen Empfindens,  da§  man  ihre  ^Wcitcrentwickelung  geradezu 
unter  dem  Gesichtspunkt  des  Mehr  oder  Weniger  dieses  Einflusses 
betrachten  kann.  In  Italien,  wo  die  ersten  öffentlichen  Opernhäuser 
entstanden  sind  und  die  Berührung  des  neuen  Stils  mit  der 
Volks-  und  Hausmusik  am  schnellsten  vor  sich  ging,  zeigt  sicli 
die  Macht  der  Oper  am  allerdeutlichsten.  Hier  auch  war's,  wo 
anfeuerndes  Beispiel  und  lockender  Beifall  der  Menge  junge  Talente 
zu  Scharen  der  Oper  in  die  Arme  trieb.  Generationeniang  galt 
es  in  Italien  als  höchstes  Ziel  der  Tonsetzer,  sich  mit  einer  Oper 
die  Zustimmung  der  Landsleute  zu  erringen,  und  nur  wo  die 
flu$em  Verbflltaiisse  ganz  ungtlnstig  lagen,  begnügte  man  sich  mit 
Kirchen-  oder  Kammermusik.  Die  Menge  starker  Begabungen 
wachst  ins  Ungeheuerliche,  und  bald  ist  halb  Europa  Qbeiflutet 
von  italienischen  Kflnstlem  oder  deren  Werken. 

Den  Grund  zu  dieser  italienischen  Opemhegemonie  hatte  die 
venezianische  Schule  mit  Cavalli  und  Cesti  an  der  Spitze  gelegt. 
Auf  ihr  bauen  neue  Komponistengeschlediier  weiter.  Und  zwar 
geht  das  Regiment  sehr  bald  von  Venedig  aus  auf  eine  andere 
italienische  Stadt  über:  Neapel.  Neapel  hatte  in  früherer  Zeit 
nur  wenig  als  Musikstadt  von  sich  reden  gemacht;  im  16.  Jahr- 
hundert war  es  lediglich  als  Heimat  unzähliger  voikstOmlicher 
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Kanzonen,  IQuizonetten  und  ViUaneUen  .alla  napolitana*  berflhmt 
gewesen.')  Nunmehr,  vom  letzten  Viertel  des  17.  Jahrhunderts  an, 
tritt  es  auch  in  den  Formen  der  höheren  Kunstmusik  führend 
neben  andere  italienische  Musikstfldte,  vor  aUem  in  der  Oper. 

Gemeinhin  wird  auf  Grund  älterer  Zeugnisse,  die  die  neuere 
Forschung  bis  jetzt  bestätigt  gefunden  hat,  Alessandro  Scarlatti 
als  Gründer  und  Spitze  der  neapolitanischen  Schule  angesehn. 
Wenigstens  ist  er  der  gewesen,  der  den  Ruf  Neapels  als  Musik- 
stadt ohnegleichen  auf  mehr  als  ein  Jahrhundert  festlegte  und 
sowohl  als  Komponist  wie  als  Lehrer  von  außerordentlichem 
Einfluß  auf  die  Musik  Europas  gewesen  ist.  Der  Umstand,  daß 
Scarlatti  Sizilianer  war  (geboren  1659  zu  Trapani),  legt  den  Ge- 
danken nahe,  Macht  und  Einflug  der  von  ihm  eingeschlagenen 
Stilrichtung  auf  ehie  heilsame  Mischung  sfld-  und  oberitalienischer 
Elemente  zurflckzufllhren,  eine  Mischung»  deren  Bestandteile  im 
Lebenswerke  Scarlattis  tatsichlich  bis  ins  einzelne  anfweisbar  sind. 
Scarlattis  Leben  ist  trotz  neuerer  eingehender  Forschungen^  nur 
so  weit  erhellt,  da^  man  nicht  ui  Zweifel  ist,  welche  Stellungen 
er  nacheinander  bekleidet  und  welche  Amtstätigkeit  er  diesen  zu- 
folge  ausgeübt  hat.  Seine  Lehrer  sind  Francesco  Provenzale 
in  Neapel -und  (nach  Mitteilung  von  Quantz)  Giac.  Carissimi 
in  Rom  gewesen.  Im  Jahre  1684  war  er  Kapellmeister  der  in  Rom 
residierenden  Königin  Christine  von  Schweden,  seit  1694  Hof- 
kapellmeister in  Neapel.  Schon  sehr  bald  (1703)  siedelte  er  wieder 
nach  Rom  Ober,  um  als  Nachfolger  Franc.  Foggias  1707  Kapell- 
meister an  S.  Maria  Maggiore  zu  werden,  ein  Amt,  das  er  bereits 
im  nächsten  Jahre  aufgab  und  abermals  rnit  dem  eines  Hofkapell- 
meisters und  zugleich  eines  Direktors  des  Konservatoriums  „di 
Saiit  Onofrio'  in  Neapel  vertauschte.  Am  24.  Oktober  1725  ist 
er  dort  gestorben.  Seine  erste  Oper  GU  EqtUvoci  nel  sembiante 
(Vemre  irmocetUe)  kam  1679  in  Rom  zur  AuffOhrung,  ebenso  im 
nfidisten  Jahre  die  zweite  L'onestä  ttelT  amote;  und  von  da  an 
bringt  jedes  Jahr  zum  mindesten  eine  neue  Oper  Scariattis,  sei 
es  für  Neapel,  sei  es  far  Rom  oder  eme  andere  Stadt  Italiens.  Die 
Gesamtzahl  betrftgt  weit  Übet  fünfzig.  *)   Aber  auch  auf  andern 

■)  S.  aber  dtcti  oImh  S.  167  f 

")  Namentlich  von  Edw.  Dent,  A.  Scarlatti,  his  life  and  works,  190.5 
*)  Edw.  Dent»;  Ver^cirhnis  -n  Snmmelb.  der  Int.  iMu.s.-Qes.  IV  (1 W2  03).  Nach 
den  Textbächern  wäre  die  i7U5  auigelUhne  Oper  Lucio  Maniio  die  88.  Oper,  die  1721 
attl||cttbite  OrtuUa  die  114.  Optr  Sctflatttt  gewesen.  Wahfsdieliilidi  slod  dabei  eine 
Reihe  Udnefer  Pcalapidc,  dramaasdier  Kantaten  o.  I.  milgecihlt. 


Digitized  by  Google 


Alessandro  ScaiUtti 


409 


Gebieten  entbltete  Scarlatli  eine  ungeheure  Schaffenstfltigkeit. 
Neben  einer  großen  Menge  Motetten  (darunter  die  prachtvolle  Tu 

es  Petras  zu  acht  Stimmen),  Psalmen*  geistlicher  Konzerte  usw. 
hat  er,  nach  Quantz,  ,die  Messe  zweihundertmal  in  Musik  gebracht*, 
aber  ein  Dutzend  Oratorien  (S.  350),  eine  Anzahl  Madrigale  und 
Serenaden  geschrieben,  femer,  so  un^rlaublich  es  klingen  mac;,  Ober 
ein  halbes  Tausend  Kantaten.  Ein  neapolitanischer  Edelmann 
rühmte  sich,  schon  allein  400  Stück,  meist  Solokantaten,  von  seiner 
Arbeit  zu  besitzen.  An  Schülern  hatte  er  Zulauf  aus  allen  Landen, 
er  war  ein  Lehrer  von  halb  Italien  und  Deutschland,  wie  er  auch 
unter  die  besten  Sänger,  Klavierspieler  und  Harfenvirtuosen  seiner 
Zeit  gehörte.  Quantz,  der  ihm  im  Jahre  1725  durch  Hasse  in 
Neapel  vorgestellt  wurde, ')  erzählt,  »er  habe  das  Clavicymbal 
auf  eine  gelehrte  Art  zu  spielen  gewu^;  ob  er  gleich  nicht  so 
viel  Fertigkeit  besaS  als  sein  Sohn  Domenico".  Er  hat  auch  zwei 
Bflcher  Tokkaten  fflr  Orgel  oder  Klavier,  Flötenkonzerte  sowie  ver- 
schiedene andere  Klaviersachen  hinterla^en.  Als  SSnger  und  Sii^ 
meister  wurde  er  der  BegrOnder  des  modernen  dramatischen  Ge- 
sanges, ähnlich  wie  Carissimi  der  des  Kammergesanges  war;  und 
auch  als  Kapellmeister  mug  er  vortrefflich  gewesen  sein,  denn  die 
königliche  Kapelle  zu  Neapel  erfreute  sich  unter  ihm  einer  hohen 
Blüte  und  erregte  selbst  Coreliis  Erstaunen,  als  dieser  1708  Neapel 
besuchte. 

Diese  erstaunliche  Fruchtbarkeit  Scarlattis  schloß  indessen 
keineswegs  Oberflächlichkeit  ein.  Im  Gegenteil,  seine  Werke  sind 
nicht  nur  ideenreich,  neu  in  der  Erfindung  und  in  der  Durchfüh- 
rung, sondern  auch  gewissenhaft  und  mustergültig  gearbeitet,  und 
gar  mancher  minder  produktive  seiner  Nachfolger  hätte  sich  ihn 
darin  zum  Vorbild  uehmen  koimeii.  Ein  großer  Teil  seiner 
Schöpfungen  kennzeichnet  ihn  als  Vermittler  des  alten  strengen 
Stils  der  römischen  Meister  und  des  modernen  dramatischen.  In 
seinen  Kirchensachen  ist  er  hauptsächlich  Vertreter  des  gelehrten 
Kontrapunkts  und  des  strengen  Stils  und  gehört  gleich  Lotti,  Fux, 
Berardi,  dem  Altem  Bonondni  und  Steffani  der  alten  Schule  an, 
daher  er  audi  als  Kirchenkomponist  bei  weitem  nicht  den  Em- 
fltt$  gedbt  hat  wie  als  Opern-  und  Kantatenkomponist  Seine 
dramatischen  Werke  hingegen  bezeichnen  die  Richtung  auf  den 
Gesangsreichtum,  die  melodische  Schönheit,  Falle  und  sinnliche 


^  S. SdlMtWopipldc  von  Q u ants  in  iWaipnigtHisL-Kilt.  Beitilzni n, 
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Unmittelbarkeit,  die  in  ihrer  höheren  aber  zngleicfa  weit  einseitigeren 
EntCalhing  das  Schaffen  der  NacMcommen  des  Scarlatti,  besondeis 
innerhalb  der  neapolitanischen  Schule,  charakterisiert.  Wenn  gesagt 
wird,  die  moderne  italienisdie  Oper  beginne  mit  Scarlatti,  so  ist 
das  in  dem  Shine  richtig,  dag  Scarlatti  die  typischen  Formen  schuf, 
der  sich  von  da  an  die  italittüschen  Opemkomponisten  tiedlenten. 
Diese  Formen  wurden  auch  außerhalb  Italiens  bald  zu  den  herrschen* 
den,  in  Wien  sowohl  wie  in  Dresden,  in  Madrid  und  Lissabon 
sowohl  wie  in  Petersburg.  Händel,  der  1708  Scarlatti  persönlich 
in  Rom  kennen  lernte,  studierte  ihn  mit  grögtem  Eifer,  t^ete  iba 
nach  und  vervollkommnete  ihn,  wo  er  eine  Vervollkommnung  zu- 
liej^  oder  einer  solchen  bedürftig  war.  Auch  seine  Kirchensachen 
waren  hochgeschätzt,  Jomelli  erhob  sie  sogar  über  die  aller  anderen 
Meister;  dennoch  waren,  wie  schon  erwähnt,  Oper  und  Kantate 
sein  Hauptfach,  und  sein  Wirken  auf  dramatischem  Gebiete  fällt 
weit  schwerer  ins  Gewicht. 

Es  wurde  schon  oben  (S.  344)  angedeutet,  welchen  Verände- 
rungen stilistischer  und  formaler  Natur  die  venezianische  Oper  seit 
etwa  1680  unterlag,  ebenso,  wilches  die  Meisltr  waren,  die  diese 
Veränderungen  mit  heraultührcn  halfen.  Genannt  wurden  da  als 
Vorgänger  Scarlattis  vor  allem  Stradella  und  Provenzale.  Von 
Alessandro  Stradella  (gest.  1G81  oder  1682  in  Genua  durcii 
Mörderhand),  dem  wir  bereits  als  Oratorienkomponisten  begegneten 
(S.  349  f.),  liegen  nur  wenige  Opern  mehr  vor,  genug,  um  er- 
kennen zu  lassen,  dag  er  sein  bedeutendes  Talent  hier  ebenso  wie 
im  Oratorium  in  den  Dienst  groger  dramatischer  Ideen  stellte  und 
namentlich  als  Repräsentant  des  leidenschaftlich  eiregten  Alienstils 
zu  gelten  hat,  den  Scarlatti  aufnahm.  Von  Franc.  Provenzale, 
dem  als  Lehrer  Scarlattis,  Dom.  Sanis  und  Nicc.  Fagos,  also  der 
drei  Hflupter  der  neapolitanischen  Schule,  eine  Ehrenstellung  in 
der  Musikgeschichte  zukommt,  weig  man  nur,  dag  er  um  1669 
Direktor  des  Konservatoriums  della  Pietft  de'  Turchmi  zu  Neapel 
war.  Au$er  Kirchen-  und  Kammermusik  sind  nur  zwei  Opern  La 
Stellidaura  vendicata  (1671)  und  //  schiavo  della  sua  mogtiie  (1678) 
auf  die  Nachwelt  gekommen.*)  Provenzale  erhebt  sich  namentlich 
in  lyrischen  Sologesängen,  z.  B.  in  Klageszenen,  zu  bedeutender 

')  H.  Hess.  Die  Opern  Aless.  Stradellas,  Uipzig,  1906. 

*)  Näheres,  auch  Notenbeispiele,  bei  R.  Rolland,  Histoire  de  l'op&a  avant 
Luily  et  Scarlatti,  1895.  und  H.  Q oldschmidt»  FtmccMO  Piovcmalt  ils  DniiwIlkB, 
in  Saminclb.  4cr  Int  MtM.-Oci>  Vli  (1905/06). 
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Hobe  und  scbUlgt  mit  Vorliebe  el^pscbe,  zarte  Töne  an,  obne 
docb  aucb  der  Heiterkeit  und  dem  Scfaerze  die  richtigen  Akzente 

zu  versagen.  Die  Führung  seiner  Arien  erinnert  zuweilen  noch 
an  venezianische  Muster,  weist  aber  ebenso  oft  über  sie  hinaus 
und  auf  Scarlattis  frühe  Opern,  die  freilich  Provenzale  im  Punkte 
des  Rezitativs  ebensowenig  erreichte  wie  die  Cavallis,  Cestis  oder 
gar  des  späteren  Monteverdi.  Immerhin  läf^t  das  Vorhandensem 
von  nur  zwei  Opern  eine  gewisse  Vorsicht  im  Urteil  angebracht 
erscheinen,  wenn  auch  kaum  Hoffnung  besteht,  weitere  Proben 
seiner  dramatischen  Arbeit  aufzufinden.  —  Scarlatti  nun  schlieft 
sich  anfangs  noch  ganz  dem  venezianischen  Operndiakkl  an.  Aber 
bald  hat  er  sich  einen  eigenen  Stil  gebildet.  Die  Formen  werden 
gröSer,  das  begleitete  Rezitativ  (s.  unten  S.  414)  tritt  häufiger  auf» 
die  venezianisdie  Ouvertüre  versdiwindet  und  wird  durch  eine  neue 
ersetzt  ($.  ebenfalls  5.  414),  und  vor  allem:  der  Ausdruck,  den 
Scarlatti  in  seine  Musik  legt,  wird  kühner,  vordringender,  lebhafter, 
leidensdiafdidier.  Manche  seiner  Arien  ist  in  jenem  feurigen,  vor 
den  kflbnsten  Intervallen  (z.  B.  der  verminderten  Septime)  nicht 
zurflcfcschreckenden  Mdodiezuge  geschrieben,  der  schon  bei  Stra- 
della  auffiel,  und  der  mit  dem  breffenden,  keineswegs  im  Übeln 
Sinne  zu  verstehenden  Worte  »musikalischer  Kulissenstil"  belegt 
worden  ist.  Mitunter  spielt  er  auf  gewisse  Nationaltypen  in  der 
Arie  an,  so  wenn  er  einmal  ,alla  Zingara"  darüber  schreibt,  oder 
wenn  er  Stücke  „alla  Siciliana"  setzt,  d.  h.  in  Form  jenes  lieb- 
lichen, idyllischen  Hirtentanzes  mi  *!^-  oder  'Vf,-Takt,  der  eigentlich 
durch  ihn  erst  in  der  Oper  heimisch  wurde  und  später  bei  Händel  mit 
so  prächtigen  Exemplaren  vertreten  ist.  Auch  die  Neigung  zu  kurz 
abgerissenen  Schlul^phrasen  und  zu  Tnoienbildungen,  die  noch 
heute  die  südländische  Musik  kennzeichnen,  tritt  mit  Scarlatti  in 
den  Vordergrund.  Neu  ist  ferner  bei  iiim  die  ungemeine  Lebendig- 
keit im  Rhythmischen,  namentlich  die  Beweglichkeit  seiner  Haupt- 
motive, mit  denen  er  hn  Verlaufe  oft  ein  höchst  geistreiches  Spiel 
treibt,  je  nachdem  es  gilt,  diesen  oder  jenen  Affekt  wahrheitsgetreu 
zu  schildern.  Erfordert  es  dieser,  abzubrechen,  so  bricht  auch  die 
Melodie  ab;  ist  Eile,  ZOgem,  Mut,  Melancholie,  Zorn,  Uet>es- 
veriangen  auszudrücken,  so  tut  es  die  Musik  nicht  nur  mit  Hilfe 
beschleunigender  oder  veriangsamender  Tempi,  sondern  sie  spiegelt 
den  Affekt  mit  voller  Deutlichkeit  auch  in  Melodie,  Rhythmus, 
Harmonik  und  Instrumentation  wider.  Die  Arbeit  ist  musterhaft, 
die  Gliederung  anschaulich,  Flug  und  harmonische  Bindung  der 
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Teile  schön  und  eigen.  Die  Melodieteile  selbst  sind  noch  kiin, 
at>er  die  Motive  kernig  und  stoffreicb,  daher  iar  die  Bildung  grO(eier 
Perioden  ergiebiger  als  die  zwar  breiteren  aber  nicht  so  scharf 
geprägten  Motive  seiner  italienischen  Nachkommen.  Vielbch  wird 
man  an  den  Wohllaut  Händelscher  Gesänge,  zuweilen  sogar  an 
den  Emst  Bachscher  erinnert.  Die  Beweglichkeit  der  Secco-Rezi- 
tative  wächst,  das  „begleitete  Rezitativ"  wird  häufiger  herangezogen-, 
und  in  der  Geschichte  der  Instrumentation  bedeutet  der  Name 
Scarlatti  geradezu  einen  Markstein.  In  diesem  Sinne  hat  er  nicht 
nur  den  in  der  venezianischen  Oper  noch  wenifj  ergiebig  verwen- 
deten Violinen  ihre  dominierende  Stelle  im  Ordiesler  eingeräumt, 
hat  nicht  nur  die  bis  dahin  ^gebräuchlichen  Soloinstrumente:  Trom- 
pete, Viola,  Oboe  mit  neuen,  höchst  virtuosen  Aufgaben  bedacht, 
sondern  auch  in  der  koloristischen  Verwendung  anderer  (Hörner, 
Fagott,  SoloYiüloncell,  Viola  d'amore,  Flöte,  Doppelorchester  usw.) 
eine  Fülle  von  Kombinationen  gewagt,  die  den  älteren  Venezianern 
unbekannt  waren.  Alles  in  allem  kennzeichnet  sich  die  Scarlattische 
Oper  als  ein  brillantes,  rauscliendes ,  in  den  ^glänzendsten  Farben 
strahlendes  und  dabei  doch  von  echtem  dramatisciieu  Empliaden 
getragenes  Festspiel,  wobei  freilich  noch  zu  bemerken  ist,  dalj 
Scarlatti  nicht  nur  in  der  grollen  ernsten  Oper,  sondern  auch 
in  der  komischen  Oper  (z.  B.  //  Trionfo  ddt  Onore  1718)  Her- 
vorragendes gelltet  hat') 

Die  vielfach  wiederholte  Ansicht,  Scailattl  habe  die  da  Capo>Arle 
in  die  Oper  eingeführt,  entspricht  insofern  nicht  den  Tatsachen,  als  die 
Wiederholung  des  Anfangs  einer  Arie  nach  einem  kontrastierenden  Mittel- 
satz bereits  um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  üblich  war,  wenn  auch 
der  Umhmg  der  Teile  noch  nicht  der  gleiche  war  wie  spXter.  Es  handelte 
sich  da  augenscheinlich  nur  um  eine  Erweiterung  der  noch  viel  früher 
bekannten  dreiteiligen  Liedform.  Nach  Arteaga  ^Kivoluzioni  del  teatro 
itaUano,  II,  S.  262)  soll  der  große  Sänger  Baldassare  Perrl  aus  Perugia 
(1610—1680)  jene  erste  Art  der  da  Capo-Arie  eingeführt  haben,  und  der 
Umstand,  daß  in  der  Fofp^ezeit  der  da  C.ipo-Tei'.  nlso  die  Wiederhohmg 
des  Anfangs,  zu  ciaem  Tummeipiatz  der  Verzieruiigs-  und  Impfüviiauons- 
kunst  der  Qesangsvirtuosen  wurde,  lifit  schließen,  daß  diese  Form  tat- 
sächlich auf  Ini&tive  der  SAnger  zurflckging. ')  Durch  Scarlatti,  mehr 

■<)  An  urafuscndenn  Ncadnicitcn  Setrlsttisdicr  Opern  Ist  aufler  d«n  von  Bltatr 

jm  14  Rande  der  Publikationen  der  Qescihch  f  Musikforschung  gegebenen  Fragmenten 
der  Oper  Rosaura  nichts  vorhanden  —  ein  Zeichen,  wie  wenig  sich  bisher  Italien 
sdntr  groSen  Mtniker  anKenommeo  liat  Elnxclne  Arien  sind  Mcr  und  da  ventteul, 
dMnao  Solokantaten.  Ober  die  Fundorte  der  bandidirllUlcbcn  Paifitafcn  gibt  Den  ts 
oben  genannter  Aufsatz  Aoskiinft 

^  Bemerkenswexte  Notizen  hierzu  s.  auch  in  dem  Iraktat  des  um  die  Mitte  des 
17.  Jibihunderti  in  Rom  Icbeodcn  DIditen  Aldi.  Spigna,  abgcdnickt  Im  Sammdbi  der 
bit.  Miis.-Qes.  VIII  (1906107).  S.  62. 
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noch  durch  seine  Nachfolger,  wurde  die  da  Capo-Arie  allerdings  zur 

herrschenden  Form  für  den  Ausdruck  starker  Affekte.  Von  der  früheren 
untersctiied  sich  die  seine  durch  ihre  breiteren,  gewichtiger  ausladenden 
hüruieii,  durch  die  mehr  und  mehr  an  Ausdehnung  wachsenden  Vor» 
und  Zwischenspiele  (Ritomäle),  vor  allem  durch  eine  detailliertere  the- 
matische Arbeit,  die  sich  von  selbst  ergab,  wenn  eine  Leidenschaft  nach 
allen  ihren  Äufieruogen  bin  musikalisch  erschöpft  werden  sollte.  Die 
ErklBrung,  die  Sulzer  In  der  Allgemeinen  Theorie  der  schönen  Kttnste 
(2.  Aufl.  1778),  I,  S.  106  gibt,  trifft  auch  für  Scarlatüs  Zeit  schon  zu 
und  möge  hier  im  Auszug  folgen:  „Das  Ritornell  läßt  dem  S9nger,  der 
durch  das  vorhergehende  Resdtativ  etwas  ermüdet  worden  ist,  Zeit,  Atem 
zu  holen  und  sicm  zu  einem  guten  Gesang  vorzubereiten ;  zugleidt  wird 
der  Zuhörer  in  die  gehörige  Fassung  und  nötige  Aufmerksamkeit  gesetzt 
Indessen  bindet  sich  der  Tonsetzer  nicht  allemal  an  diese  Gewohnheit» 
sondern  läßt  bisweilen  die  Singstimme  ohne  alle  Vorbereitung  anfangen. 
Dieses  ist  bei  gewissen  Gelegenheiten,  wo  die  Affekte  recht  heftig  sind, 
von  (Tuter  Wirkung.  Daß  der  1.  Teil  der  Arie  anfänglich  ununterbrochen 
abgesungen  wird,  wobei  die  Instrumente  meistens  schweigen  und  nur 
hier  und  da  der  Stimme  einen  Nachdruck  geben,  hat  auch  seinen  guten 
Grund.  Denn  auf  diese  Weise  übersieht  man  den  1.  Teil  geschwind 
und  wird  in  die  gehörige  Fassung  gesetzt,  das  zu  empfinden,  was  der 
Dichter  uiiU  der  tonsetzer  uns  wollen  empfinden  machen.  Lisi  alsdann 
sieht  man,  worauf  es  in  der  Arie  hauptsächlich  ankommt.  Darum  wieder- 
holt alsdann  der  Sänger  die  kräftigsten  Ausdrücke,  bringt  sie  in  ver- 
schiedenen Tonarten  und  mit  veränderten  Wendungen  an.  Dieses  ist 
der  Natur  der  Empfindungen  gemäß ,  die  immer  uneder  auf  densdben 
Hauptgegenstand,  der  sie  hervorgebracht  hat,  zurückkommen  und  ihn 
aus  allen  Ansichten  betrachten.  Eben  dadurch  aber  bekommt  auch  der 
Zuhörer  Zeit,  sich  völlig  in  den  Affekt  zu  setzen.  Wenn  der  Sänger 
den  Schlufi  gnnacht  hat,  so  geben  die  Instrumente  der  Empfindung  noch 
den  letzten  Nichdnick  -  Weil  der  2.  Teil  der  Arie  insgemein  nur  eine 
besondere  Anwendung  des  ersten  ist,  in  welchem  die  Erfindung  schon 
erschöpft  worden,  so  wird  dieser  Teil  mit  weniger  Umstanden  abgesungen, 
und  insgemein  gibt  der  Tonsetzer  durch  die  Veränderung  der  Tonart 
oder  des  Zeitmaßes  in  diesem  Teil  dem  Ausdruck  eine  neue  Wendung. 
—  Die  Wiederholung  des  1.  Teils,  weicher  das  Da  Capo  genannt  wird, 
hat  vermuflich  keinen  andern  Grund,  als  die  Begierde,  das,  was  man 
einmal  ausgcdr'iokt  hat,  noch  einmal  hören  zu  lassen.  In  der  Musik 
f^ehf  nlles  ziemlich  schnei!  vorbei,  [>ie  Wiederholung  macht,  daß  wir 
die  ilauptaubdfücke  der  Arie  desto  besser  bclialien.  Damit  sie  aber  niclit 
unnatfirlich  werde,  so  müssen  beide,  der  Dichter  und  der  Tonsetzer,  die 
Arie  so  anordnen,  dnß  das  wirkliche  Ende  derselben  irn  Atist^rmg  des 
1.  Teils  sich  belinde. '  Die  Fortbildung  der  da  Capo-Arie  unter  der  Hand 
gro0er  Meister  hat  zu  ebier  henllchen  Blflte  gefflhrt,  an  der  Handel  keinen 
geringen  Anteil  hat,  doch  ist  ihre  einseitige  Bevorzugung  und  das  Fest- 
halten an  ein  und  demselben  starren  Typ  auch  vielfach  von  schädlichem, 
aufhaltendem  Einfluß  gewesen,  gegen  den  siegreich  erst  Gluck  und  seine 
Schule  anMmpften.^) 


')  Erl.iiitemde  Abhandlungen  aus  tier  alteren  Zeit  über  die  da  Capo-Arie  findet 
man  u.a.  auch  bei  Scheibe,  Der  luiUsche  Musikus,  S.  432  ff.;  Mattheson.  Der  voll- 
koiimi«eXapaiInidslcr,S.212ff.;  Arteaga,  Lc  rivolniioal  dd  teatro  italiano  (deutsdie 
ObcfBctsnnc  von  N.  Poiktl  1788).  II,  S.  336  lt.,  355  lt.  NamcatHcb  ImMctiten  Drittel 
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Auch  die  EinfQhrung  des  Recitativo  a ccompag^nato  schrieb 
man  lange  Zeit  mit  Unrecht  Scarlatti  zu.  Auch  dieses  war  seit  Monte- 
venlls  Betspiel  im  .Combattfmento'  (s.  S.  334  L)  dem  Komponisten  der 
venezianisdien  Schule  geläufig  geblieben,  wenn  es  auch  nicht  allzu  oft 
zur  Anwendung  kam.  Hier,  wie  so  oft  in  dergleichen  Prioritätsfragen, 
pflegt  die  Tradition  nicht  immer  die  zuverlässigste  Führerin  zu  sein.  Noch 
nach  Scarlatti  sind  Leonardo  Vinci  und  Rinaldo  da  Capua  als  »Erfinder* 
des  b^leiteteD  Rezitativs  genannt  worden.  Wlederam  al>er  ist  riclit^, 
daß  mit  der  Ausbeutung  und  Vergrößerung  des  Orchestcrapparats  durdi 
Scariatti  auch  diese  Form  des  Rezitativs  eine  größere  Bedeutung  erlangte. 
Wie  schon  oben  (S.  345)  erwähnt,  benutzte  man  es  als  Steigerung 
des  Recitativo  secco  nur  bei  besonders  hervortretenden,  spannenden 
Stellen  des  Dramas.  Als  unbedinf^^ter  Neuerer  dagegen  ist  Scarlatti,  wie 
schon  erwähnt,  in  der  Behandlung  des  orchestralen  Teils  anzusehn. 
In  der  Einfahrung  virtuos  konzertierender  Streidi-  oder  Blasinstrumente 
^in^;  er  auf  den  Bahnen  der  \'ene/iatier  weiter,  aber  niclit  ohne  sich 
durch  die  von  Oberitalien,  namentlich  von  Bologna  ht^rkonnnende  Strö- 
mung des  von  Torelli  und  Coreiii  ausgebildeten  Solükünzerts  und  Concerto 
grosso  anregen  zu  lassen.  Die  Einleitungssinfonien,  die  er  seinen 
Opern  gab,  haben  sprichwörtliche  Bedeutung  in  der  Musik^^eschichte 
eriangt,  entweder  direkt  als  nScarlattische"  oder  doch  wenigstens  als 
„neapolitanische'*  Operoslnfonie.  ScartatH  setzte  ihre  Dreisätzigkeit  fest, 
und  zwar  in  der  Folge:  Allegro-Adagio  (oder  Grave,  oder  Andante)- 
Allegro.  ^)  Das  bedeutete  eigentlich  gegenüber  der  venezianischen  Ouver- 
türe, die  sich  nicht  an  einen  festen  Schnitt  hielt,  sondern  aus  mehr  oder 
weniger  oft  pausenlos  aneinandergehangten  Meinen  Sitzchen  bestand, 
einen  Rückschritt,  besonders  da  auch  Scarlatti  und  seine  Schule  selten 
auf  den  Programmcharakter  solcher  Einleitungen  ein  gleiches  Gewicht 
legten  wie  die  Venezianer.  Die  Scariattische  Sinfonie  ist  meist  ein 
rauschendes,  prunkvolles,  am  Anfang  gern  auf  beharrende  Trommelbässe 
gestelltes  Konzertstück,  krrlffig  instrumentiert  und  oft  sogar  mit  Solo- 
instrumenten versehn.  Sie  wiU  zunächst  nur  Einleitung  sein,  den  Hörer 
spannen,  seine  Aufmericsamtcdt  enegen,  ohne  anzudeuten,  was  der  Ver- 
lauf der  Oper  bringen  wird.  Gewöhnlich  sind  die  Allegros^tze  die  aus- 
gedehntesten, und  das  eino;es'chaltetc  Adagio  oder  And^mtc  hat  [uir  die 
Bedeutung  eines  kurzen  Ruiieinoments,  häufig  ausgeiülu  aurcii  den  zärt- 
lichen oder  elegischen  Gesang  einer  Solooboe  oder  dergl  Der  venezia- 
nischen Ouvertüre  ec^'cnüber  hat  sie  dafür  den  Vorzug  der  Einheitlich- 
keit und  Geschlossenlieit  und  bot  Gelegenheit,  das  gegebene  thematische 
Material  einer  gründlichen  Durcharbdtung  zu  unterweifen.  Oerade  in 
diesem  Punkte  ist  die  ScariatÜsdie  Sinfonie  von  außerordentlicher  Be- 
deutung gewesen  und  wurde  zusammen  mit  der  .Lullyschen"  oder 
«französischen*  Opernouveriurc  eine  von  den  Formen,  auf  denen  sich 
die  klasdsche  Sinfonie  des  18.  Jahrhunderts  erhob.  Unter  Scailattis 
minderbegabten  Nachfolgern  freilich  sank  sie  bisweilen  auf  ein  erstaunlich 
niedriges  Niveau  und  mutet  da  oft  wie  eine  Karikatur  seiner  meisterlichen 
Vorbilder  an.  Als  solche  galten  vornehmlich  die  Einleitungen  zu  // 
prigionem  fortunatö  (1698,  eine  Progfamuisfaifonie,  die  vier  Tiompelen 

des  18.  Jahfhund-  rt-^  ersrhiencn  zahlreiche  im  Sinne  der  Qlockschen  Reform  geschriebene 
Abhandlungen  zur  Äncntrage.  Ober  die  Abarten  der  großen  Arie:  Cavata  (Cavatina) 
tind  Arloso  aiCbe  Matthesoo  t.  a.  O. 

0  S.  dam  das  oben  S.  396,  383  Oengte. 
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beschäftigt  und  in  aufgeregten,  scharf  akzentuierten  Figuren  der  Violinen 
ein  hödist  belebtes  Bild  des  Kampfes  und  Sieges  gibt,  von  dem  in  der 
ersten  Szene  die  Rede  ist),  zu  Tigrane  (1715),  zu  Za  caduta  (U  Decem- 
viri  (1697)  und  zum  Ofatorium  Sedeeia  (1706»  In  der  Art  eines  Violin- 
tonzerts). 

Scarlattis  Meisterschaft  im  Stiio  drammatico  wurde  zu  seiner  Zeit 
in  gleicher  Weise  anerkannt  wie  seine  Beherrschung  des  Stflo  ecdesiastico, 
des  Kirchenstüs,  von  der  so  manche  streng  gearbeitete,  ja  direkt  Pale- 
s^a  nachgebildete  Messe  und  Motette  Zeugnis  abl^  Ihrer  oft  flber- 
raschenden,  neuen  Bdiandlung  der  Harmonie  und  Modulation  wegen 
genossen  auch  seine  zahllosen  Solokantaten  großen  Ruf  Joli.  Dav. 
Heinichen  in  Dresden  druckte  in  seinem  vortrefflichen  Lehrhuche  .Der 
Generalbaß  in  der  Komposition"  Dresden  1728,  S.  797  eine  von  Scar- 
Uttis  Solokantaten  mit  Generalbafi,  Lascia  deh  lascia  al  fine  ab,  um 
daran  Schritt  für  Schritt  zu  zeigen,  ,da6  der  berühmte  Sigr.  Alessandro 
Scarlatti  vor  allen  andern  heutigen  Practicis  mit  der  muskalischen  Har- 
morde  extravagant  und  irr^meur  umbgehe,  wie  cHe  Menge  seiner  Gm- 
taten  ausweiset.  Denn  es  bindet  sich  dieser  Autor  selten  oder  niemahls 
an  einen  regulirten  ambitum  modi,  sondern  er  verwirfft  die  Tone  gantz 
ungleich  auf  eben  die  Arth,  und  öffters  mit  mehrer  Härtigkeit,  als  man 
jcmahls  im  flüchtigen  Recitativ  thun  kann.  Meines  Wissens  hat  ihn  biS 
dato  unter  unzehligen  Practicis  noch  kein  eintziger  imitiren  wollen,  es 
müste  denn  der  berühmte  Astorga  nunmehro  auch  anfangen  auf  der- 

fleichen  Spuhren  zu  gerathen'  usw.  Der  Padre  Martini,  der  in  seinem 
aggio  fondamentale,  II,  S.  207  ein  feines  und  geistreiches  Madrigal  Cor 
mio  deh  non  languire  ffir  vier  Soprane  und  Alt  von  Scarlatti  mitteilt, 
nennt  ihn  einen  Mann  von  tiefen  Kenntnissen,  und  sein  Schüler  Hasse 
erklärte  ihn  für  den  größten  Meister  der  Harmonie  in  ganz  Italien,  »das 
will  sagen,  in  der  ganzen  Welt".  Die  ganze  reiche  Kunst,  die  sich  in 
diesem  Manne  verkörpert,  wird  erst  dann  einer  gerechten  und  umfassen- 
den Würdigung  unterzogen  werden  können,  wenn  aus  allen  seinen 
Schaffensgebieten  das  Beste  in  Neudrucken  zugänglich  gemacht  sein 
wird.  Kein  älterer  italienischer  Meister  erheischt  eine  solche  Inangriff- 
nahme umfassender  Neudrucke  zurzeit  drlnglldier  täs  Scariatti.  —  von 
seinen  bedeutendsten  Opern  mögen  wenigstens  die  Titel  j^enannt  sein, 
sofern  es  nicht  schon  oben  geschehen  ist.  Neben  //  prigionero  fortunato 
und  La  Cadata  de'  Decemviri  waren  vor  allem  bekannt:  Laodieea 
e  Berenice  (1701),  Tigrane  (1715  mit  außergewöhnlich  großem  Orchester), 
Griselda  (1721  mit  ausgezeichneten  Rezitativen  und  Ensembles),  La  Ro- 
saura, Teodora  (1693  mu  den  ersten  großen  da  Capo-Arien).  Qiustiao 
(1685  mit  der  eisten  Acoompagnato-Scene). 

So  gfo^  Indessen  Aless.  Scailatti  als  schaffender  Künstler  war, 

und  so  erfrischend  und  belebend  seine  Kunst  auf  die  Zeitgenossen 

wirkte»  ein  gut  Teil  seines  Einflusses  verdankte  er  auch  seiner 

Tätigkeit  als  Lehrer  an  den  Konservatorien  Neapels.  Das  älteste 

dieser  Konservatorien,  »deUa  Madonna  di  Loreto",  war  bereits  im 

Jahre  1537  durch  einen  spanischen  Geistlichen,  Giov.  di  Tappia, 

errichtet  worden  (s.  oben  S.  174).   Seine  Schüler  setzten  sich  aus 

armen  Waisenkindern  des  Landes  zusammen.  Später  erfolgten  drei 

andere  Gründungen,  die  Konservatorien  .dei  Poveri  di  Giesu 
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Cristo",  ,di  Sanf  Onofrio  a  Capuana'  und  .della  Pietä  de'  Tur- 
dmi*,  eboifalls  zunfldist  Kinderbewahranstatten,  in  denen  aber 
die  Musik  sofort  Hauptgegenstand  der  Erziehung  wurde. ')  Aber 
erst  seit  Fhuicesco  Provenzale  (S.  410)  und  Scarktti  an  ihnen 
wirkten,  etwa  von  der  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  ab,  gewinnen 
sie  über  die  Mauern  der  Stadt  hinaus  Bedeutung  und  senden  jähr* 
zehntelang  gro^e  Meister  in  alle  Welt.')  Unter  ihnen  haben 
Scarlattis  Unterricht  (am  Konservatorium  dei  Poveri)  genossen: 
Niecola  Fago  (geb.  1674  zu  Tarent;  zuvor  noch  Schüler  Proven- 
zales, später  dessen  Nachfolger  am  Konservatorium  de'  Turchini), 
Gaetano  Greco  (geb.  um  1680)  und  Francesco  Dur-^ntf 
(geb.  1684,  gest.  1755\  Bemerkenswert  und  zugleich  charakteri- 
stisch dafür,  da0  Scarlattis  Wirken  keineswegs  nur  der  Oper  zu- 
gute kam,  ist,  daft  diese  drei  Meister  ihren  Schwerpunkt  in  die 
Kirchen-  und  Kammerkomposiiion  verlegten  und  verhältnismäßig 
wenige,  ja  gar  keine  Opern  schrieben,  ferner,  daß  sie  —  und  mit 
ihnen  eine  Anzahl  ihrer  Zöglinge  -  fleit^ig  den  alten  römischen 
Kirchenstil  studierten  und  zum  Teil  bei  lebenden  römischen  Meistern 
darin  in  die  Schule  gingen.  So  war  es  bei  Francesco  Durante,  der 
seine  Studien  zuerst  in  Neapel  bei  Scarlatli  und  üreco  absolvierte, 
dann  aber  nach  Rom  zu  Pitoni  und  Pasquini  ging.  Später  wurde 
er  Kapellmeister  in  Neapel  und  Konservatoriumslehrer.  Die  sehr 
zahheichen  Kompositionen  Durantes  shid  noch  nicht  hinreichend 
untersucht,  um  ein  abschließendes  Urteil  zu  rechtfertigen.  An 
Phanlasiereichtum  und  Gestaltungsicraft  steht  er  Scarlatti  nicht 
gleich;  fflr  das  Dramatische  hatte  er  anscheinend  keine  Neigung, 
und  die  Melodieerfindung  fflr  den  Sologesang  war  nicht  seine 
starke  Seite;  aber  sein  mehrstimmiger  Satz  zeigt  viel  GUmz,  krlf- 
tigen  Vollklang  und  sangbare,  ftießende  Stimmfahrung.  In  der 
Instaimientienuig  verstand  er  sich  gleich  Scarlatti  auf  ein  wirksames 
Instrumentalensemble,  dem  er  häufig  Blasinshumente  (Oboen,  Flöten, 
Fagotte,  Hflmer,  Trompeten)  beimischt.  Sein  Kirchenstil  ist  einer- 
seits nicht  frei  von  Trockenheit  —  Hasse  sagte,  Durante  sei  nicht 
nur  trocken,  sondern  auch  barock  — ,  andererseits  neigt  er  schon 
zum  Weltlichen:  das  Theater  begann  der  Kirche  fleißig  in  die 


')  Im  Jabi«  1806  «nidcn  lUc  vier  «ntcr  dem  Namen  d«i  letsICMii  (de*  TmcUiii) 

vereinigt. 

^  Zum  Folf enden  s.  March,  dl  VtlUrosa,  Mcmoile  del  compositori  di 
müsica  del  regiio  di  Napoli,  Neapel  184(1  (1841),  und  Florlmo,  La  setiolt  dl  NapoO, 
3  Binde,  Neq>cl  1860,  insbes.  Band  U  und  111. 
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Hände  zu  arbeiten.  Immerhin  bleibt  Durante  im  Vergleiche  zu 
den  meisten  seiner  Nachfol,c^pr  noch  vorwaltend  ernst  und  würdig 
und  verrät  in  der  Arbeit  Schätzung  des  Gcdiccencn.  Seine  zur 
Karwoche  1751  für  Rom  gesetzten,  von  Violinen,  Violen  und  Hörnern 
begleiteten  Lamentationen  lassen  den  Abkömmling  einer  guten 
Schule  erkennen,  obwohl  er  in  seiner  Missa  alia  Palestrina  unter 
seinem  berühmten  Vorbilde  bleibt.  Ein  in  neuerer  Zeit  wieder 
mehrfach  zur  Aufführung  gelangtes  vierstimmiges  Magnificat  in 
D-dur  von  seiner  Komposition  hat  nicht  viel  zu  bedeuten.  Die 
Erfindung  ist  hier  zwar  nirgends  unedel,  aber  auch  nirgends  her- 
vorragend, Genie  zeigt  sich  nicht  darin;  die  Chöre  sind  meist  nur 
kurz  und  rauschen  mit  einem  gewissen  theatraliscb-kircblicben 
Pömp  vorOber»  der  tti  den  Ptunk  des  kaHioUscfaen  Hoduunls  er- 
innert Am  meisten  Stil  hat  der  Satz  D^osaU  ffOtmUes,  und  einen 
wiildich  großen  und  feierlichen  Moment  enthält  das  Weric  behn 
Eintritt  der  Doxologie  OMa  patri;  der  Schlußsatz  aber  schwächt 
den  Eindruck  leider  wieder  ab.  Neben  zahfareichen  Messen,  Re* 
quiems»  Päabnen,  Hymnen  usw.  hat  Durante  auch  vieles  für  die 
Kammer  geschrieben,  eüie  Anzahl  Madrigale,  Klavieisonaten  und 
Duette,  darunter  solche  Aber  Melodien  aus  Scarlaftis  Kantaten. 
Diese  Duette,  die  Durante  fOr  seme  SchOler  zur  Übung  und  Unter- 
haltung setzte,  erklärt  Kiesewetter  zwar  für  unübertrefflich  und  sagt, 
da0  sie  vor  allen  anderen  der  Steffani,  Clan,  Lotti,  Hflndel,  Por- 
pora,  Bonondni  u.a.  beliebt  gewesen  seien;  indessen  gehören  sie 
einer  viel  kleineren  und  leichteren  Art  von  Duetten  an  und  halten 
mit  den  kunstvollen  Kammerduetten  von  Steffani  oder  Händel 
keinen  Vergleich  aus.  Besonders  Durante  aber  und  der  sogleich  zu 
erwähnende  Leonardo  Leo  erhoben  die  neapolitanische  Schule  zur 
angesehensten  in  ganz  Italien.  Wer  komponieren  lernen  wollte, 
mu^te  nach  Neapel,  und  groft  ist  die  Menge  der  aus  dieser  Schule 
hervorgegangenen  beliebten  Komponisten.  Ein  Talent  entzündete 
sich  am  andern;  eine  reichere  Fülle  anmutiger  reizender  Töne,  als 
Italien  jemals  gekannt  hatte,  er^o^)  sich  von  Neapel  weit  über  die 
Grenzen  des  Landes  hinaus,  und  Uber  ein  halbes  Jahrhundert  lang 
okkupierten  die  Neapolitaner  ganz  Europa,  mit  Ausnahme  der 
Gebiete,  die  in  Deutschland  durch  Bach,  m  Frankreich  durch  die 
Nachfolger  des  Lully  besetzt  gehalten  wurden.  Namentlich  Durante, 
viel  größer  als  Lehrer  wie  als  Tonsetzer,  erzog  eine  ganze  Reihe 
sehr  angesehener  Opemkomponisten:  Vind,  Jommelli,  Duni,  Tena* 
deUas,  Traetta,  Piodni,  Sacchini,  Gugliefani  und  Paisiello.  Von 

V.  DoBBCf ,  MmntauMM».  &  AalL  27 
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Oaei  Grcco  sind  nur  Klavierstücke  überliefert,  anmutige,  form- 
vollendete Kompositionen,  die  nicht  ohne  Bedeutung  für  die  Ent- 
wickelnng  der  Klavierkunst  seines  ^rof^en  Schülers  Domenico 
Scarlatti  (dem  Sohne  des  Alcssandrü;  gewesen  sind.  N.  Fago 
ist  mit  Messen,  Kantaten  und  geistlichen  Gesängen  vertreten,  ebenso 
der  als  Kirchenkomponist  nicht  unbedeutende  FrancescoMancini 
(geb.  1674,  gest  1739). 

Deiselbett  Generation  gehören  als  etwas  jüngere  Talente  an: 
Leonardo  Leo,  Francesco  Peo,  Qiov.  Batt  Pergolesi, 
Leonardo  Vinci,  die  bereits  der  Oper  ihr  Augenmerk  mehr  zu- 
wenden. Bei  ihnen  erscheint  zwar  die  alte  kontrapunktische  Kunst 
noch  keineswegs  gans  in  den  Hintergrund  gedrangt  —  eine  Reihe 
edler  Kirchenstücke  beweist  das  — ,  wohl  aber  tritt  mit  ihnen  schon 
eine  beträchtliche  Vorliebe  für  die  Entfaltung  des  rein  Melodischen 
zutage,  dem  gegenüber  das  Harmonische  eine  minder  gro^e  Rolle 
spielt.  Die  beim  3ltem  Scarlatti  auch  im  Melodischen  noch  immer 
vorwaltende  Strenge  des  Ausdrucks,  die  oft  geradezu  bis  zur  Herb- 
heit geht,  macht  einer  breiten,  üppigen,  dem  Ohre  schmeichelnden 
Ausdrucks  weise  Platz,  und  mit  mehr  Bedacht  als  vorher  geht  man 
daran,  mit  der  Wahrheit  der  Empfindung  zugleich  sinnlich  schöne 
Klangwirkungen  zu  paaren.  Es  kommt  die  Zeit  der  grof^en  welt- 
beherrschenden üesangsvirtuosen  und  Pninadonnen,  die  Zeit  der 
Üt)ertreibungen  im  Koloraturgesang  und  der  Sucht  nach  blenden- 
den Kehlfeitigiceitsbeweisen,  von  der  so  manche  Kflnstleranekdole 
erzählt  Man  findet  auf  der  einen  Seite  einen  Stil,  der  mehr  als 
jeder  andere  aus  den  Prinzipien  des  menschlichen  Gesanges  hei^ 
geleitet  ist  und  als  oberste  Henin  diekantable  Melodie  einsetzt, 
auf  der  andern  Seite  aber  auch  ehien  Stil,  der  direkt  der  Instni^ 
mentalmusik  entlehnt  scheint.  Der  Reichtum  an  „Instrumentalismen* 
erklärt  sich  dadurch,  dajg  es  höchster  Ehrgeiz  der  Sänger  und 
Sängerinnen  blieb,  das  Feld  ehrenvoll  neben  einer  Violine,  Flöte, 
Trompete  usw.  zu  behaupten.  Wettstreite  zwischen  Sängern  und 
Instnimentisten  waren  nichts  Seltenes,  und  grof^  ist  die  Zahl  der 
Opemarien  bis  weit  über  die  Mozartsche  Zeit  hinaus,  in  denen  es 
der  Komponist  von  vornherein  auf  einen  solchen  Wettstreit  zwischen 
Menschen-  und  Instrumentenstimmen   absah.^)     Besonders  die 


*^  Sne  Anzthl  divon  gib  J.  S.  Sliedloek  bd  Novdlo  Co.  in  London  In 
Ntwlnick  heraus. 

Berühmte  Beispiele  liegen  namentüch  von  Handel  (yogüaiiai  In  Opm 
und  Oratorien)  und  Mozart  (z.  B.  in  .11  re  pastore*)  vor. 
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Arien  in  Opern,  Oratorien  und  Kantaten  weiten  sich  jetzt  zu  groj^, 

mit  den  üppigsten  Melodien  ausgestatteten  Gebilden  aus,  um  dem 
Sänger  möglichst  viel  Gelegenheit  zur  Entfaltung  seiner  Stimm* 
mittel  und  Ausdruckskunst  zu  geben.  Die  Melodiebildung  selbst 
geht  aber  nach  andern  Gesetzen  vor  sich  al?  ehedem  bei  den 
Venezianern,  auch  m  der  Instrumentalmusik;  sie  wird  breiter, 
quellender,  tonartlich  geschlossener  —  es  kommt  ict7t,  wie  einmal 
Rousseau  sich  ausdrückt,  mehr  „Einheit"  in  die  Melodie.  Augen- 
fälliger als  vorher  sondern  sich  Rezitativ  und  Arie  voneinander: 
dort  rücksichtslos  auf  Wahrheit  des  sprachlichen  Akzents  ausgehen- 
der Kedegesang,  iiier  unbedingt  lyrisches  Verweilen  bei  Empfin- 
dungen. Man  hat  diesen  neuen  Stil  von  italienischer  Seite  aus 
mit  Anspielung  auf  ein  Dantesches  Wort  den  »dolce  stil  nuovo" 
genannt  Dm  auszubilden  waren  die  oben  genannten  Meister  be- 
rufen, die  als  geborene  Neapolitaner  dabei  wahrsdieinlich  noch 
starker  unter  dem  £influ$  neapolitanisctier  Volksmusik  schrieben  als 
der  Sizilianer  und  an  römischen  Vorbildern  geschulte  Aleas.  Scaitetti. 
Immerhin  standen  sie  diesem  und  seiner  Schule  noch  zu  nahe, 
als  da$  sie  sich  zu  Übertreibungen  oder  kunstschfldigenden  Kon- 
zessionen an  die  Sflnger  hätten  hinreij^en  lassen  wie  viele  der 
späteren  und  geringer  begabte.  Wohl  häufen  sie  alle  Schönheiten 
auf  den  presnnjjlichen  Part  und  „erlauben  nichts  im  Akkompagne- 
ment  oder  im  Basse,  was  das  Ohr  einen  Augenblick  vom  Gesani^e 
abziehen  könnte" ') ;  sie  beschränken  daher  auch  das  begleitende 
Orchester,  das  bei  Scarlatti  noch  in  allen  Farben  schillerte,  auf  das 
Streichquartett  mit  gelegentlich  hinzutretenden  obligaten  Instru- 
menten. Aber  inemals  fällt  es  ihnen  ein,  den  Ausdruck  zu  ver- 
nachlässigen, Koloraturen  nur  um  der  Sängereiielkeit  willen  zu 
schreiben  und  neben  dem  Gefälligen  imd  Angenehmen  das  Er- 
habene und  CioSartige  zu  vergessen.  Was  das  Qiotartige  an- 
langt, so  bietet  namentlich  Leonardo  Leo  in  seinen  zahlreichen, 
jeder  Gattung  angehöienden  Werken  weltlicher  wie  geistlicher 
Riebtang  trefOiche  Muster.  Leo  war  ehist  das  Entzfldcen  von  ganz 
Italien  und  wurde  von  sehiem  jOngeren  Zeitgenossen  Nie  Piccini 
fflr  den  »größten  ihdteniscfaen  Meister  aller  Zeiten"  erklärt.  Sein 
Gesang  ist  rund,  angenehm  und  fließend»  viel  sinnlicher,  weicher 
und  breiter  in  der  Form  als  der  des  Durante.  fai  der  Erfindung 
elegischer  und  empfindsamer  Wendungen  flberragte  er  alle  seme 


>)  J.  A.  HlUcr,  WMMntl.  Naduicbteii  usw.  I  (17«^,  S.  IM. 

27* 
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Vorgänger,  und  viele  der  schönsten  Melodien,  mit  denen  der 
sechzehn  Jahre  jüngere  Pergolesi  hemach  entzfidde»  shtd  in  den 
Umrissen  schon  bd  Leo  vorhanden.  Zart  oder  feurig,  deriich 
oder  getragen,  gewannen  seine  Melodien  im  Verem  mit  dner 
gUnzenden,  mit  Vorliebe  sich  in  Malereien  ergehenden  Instra- 
menlalbeglettung  in  Theater  und  Kirche  aller  Herzen.  Die  Zahl 
seiner  Bfihnenstflcke  flbeisteigt  30»  wozu  noch  Serenaden  und 
Kantaten  kommen.  Den  grO§ten  Erfolg  hatten  Omo^mtt  (1735, 
worin  der  Kastrat  Gaffardli  zum  erstenmal  auftrat)  und  OUmpUidß 
(1743).  Eine  lange  Reihe  Arien  aus  diesen  und  anderen  Opern 
(z.  B.  der  Monolog  der  Dido  aus  Didone,  1731 ;  die  Arie  „Misero 
pargoletto*  aus  Demofonte,  die  beiden  Arien  »Ne*  giomi  tuoi  fdici* 
und  »Non  s5  d'onde  viene'  aus  Olimpiade)  genossen  als  Meister- 
stücke melodisch-dramatischen  Ausdrucks  weithin  Ruf.  Ebenso 
haben  seine  komischen  Opern  erheblich  zur  Bildung  dieser  Gattung 
mit  beigetragen.  Sehr  schöne  Kirchenstücke  für  a  cappclla-Chor, 
darunter  ein  berühmtes  Miserere  für  acht  Stimmen,  andere  mit 
Begleitung  des  Orchesters  {Fe  deum  D  dtir  zu  vier  Stimmen,  Dixit 
dominus  zu  fünf  Stimmen)  zeigen  ihn  auch  auj^erhalb  der  Üper 
als  ernsten  Meister.  Wenn  Thibaut  (tiber  Reinheit  der  Tonkunst, 
1825,  S.  15)  bemerkt,  da^  Leo  und  mit  ihm  Pergolesi  schon  „nahe 
daran  gewesen  seien,  den  geistlichen  Stil  mit  dem  glänzenden 
weltlichen,  mit  einer  romanhaften  Unruhe  und  Reizbarkeit  zu  ver- 
tauschen", so  kann  ihnen  das  schwerlich  als  Vorwurf  ausgelegt 
werden;  denn  zu  allen  Zeiten  hat  sich  der  kirchliche  Stil  Aus- 
dnicksformen  und  Ausdrucksmittel  des  weltlichen  angeeignet»  und 
imr  ein  Zuviel  dieser  letxteren  kann  die  Grenzen  tieidervmisdien. 
Das  ist  bei  den  Genannten  noch  nicht  der  Fall,  trat  aber  aller- 
dings sehr  bald  wirldich  ein.  Peilen  erhabenen  Ariengesangs  und 
Stimmungen  von  ungememer  Zartheit  enthalten  z.  B.  auch  Leos 
Oratorien»  voran  Ui  motte  d^AMe  (1732)  und  Sa,  Elena  al  Cal- 
varto  (1732)»  die  beide  hu  Ausland  drangen  und  jahrzehntelang 
auch  m  Deutschland  hi  höchster  Achtung  standen.  *)  Leo  war 
1694  bei  Neapel  geboren»  lehrte  dann  am  Konservatorium  deUa 
Pietä,  splter»  nach  Scarlattis  Tode  (1725)  an  Sant'  Onofrio.  Seit 
1717  war  er  Kapelbneister  an  ehier  der  Hauptküchen  Neapels. 


')  Proben  bei  A.  Schert  nj?,  Geschichte  de«  Oratoriums,  S  187.  wo  solche  aach 
Iiis  die  lolgenden  Meister  gegeben  sind.  Beispiele  tüt  die  Kirchenmusik  der  Neapoli- 
tuer  finden  stdi  bd  RocbllU,  Procke,  Bocks  •Muriea  sMia*;  Bräunet  Cfe»> 
dik  MW.  S.  data  oben  &  194,  Ann. 
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Sehl  Tod  erfolgte  unerwartet  (am  Klavier)  im  Jahre  1744.  — 
Francesco  Feo  gehOit  ebenfalte  zu  den  bedeutendmi  unter  den 
jüngeren  Zeitgenossen  und  Nachkommen  des  Scarlatti  (geb.  um 
1685  zu  Neapel;  Schiller  des  Dom.  Gizzi,  dessen  berOhmter 
Oesangscfaule  er  seit  1740  vorstand,  und  des  Pitoni  in  Rom;  gest. 
nach  1740).  Sowohl  im  Ceistlicfaen  wie  im  Weltlichen  wird  er 
musterhalt,  gediegen  und  nachahmenswflrdig  genannt,  doch  ist  er 
im  Shndd  der  Ereignisse  bald  vergessen  worden.  Opern  hat  er 
nur  vier  hbiterlassen,  aber  schon  seme  erste,  Impemntstm,  1725 
für  Rom  geschrieben,  hatte  großen  Erfolg;  angeblich  soll  duck 
einer  Arie  des  Feoschen  Arsace  den  Anfang  seiner  Ouvertüre  zu 
Iphigenie  in  Aulis  entlehnt  haben.  Aus  seinen  Kirchenstdcken 
gibt  Reichardt  (Kunstmagazin  St.  VIII,  S.  98)  einige  Proben  und 
spricht  mit  Begeisterm^  von  einer  zehnstimmigen  Messe  dieses 
Meisters,  an  der  er  u.  a.  die  reiche  Instrumentierung,  namentlich 
die  Anwendung  eines  vollen,  den  Ropeninstrumenten  gegenüber- 
tretenden Blasinstrumentenchores  hervorhebt. 

Nicht  mehr  zu  den  persönlichen  Schülern  Scarlattis  zählt  (als 
jüngster  der  (jenannten)  OIov.  Batt.  Pergolesl,  geb.  1710  zu  Jesi, 
gest.  1736  in  Pozzuoli  bei  Neapel.  Am  Konservatorium  de'  Poveri 
erhielt  er  den  Unterricht  von  Greco,  Feo  und  Durante,  ohne  nach 
Beendigung  der  Studien  während  der  kurzen  Spanne  Lebenszeit, 
die  ihm  zugemessen  war,  eine  feste  Stellung  zu  bekleiden:  mit 
26  Jahren  wurde  dieser  zu  den  größten  melodischen  Genies  zu 
rechnende  Jüngling  schon  abberufen.  Dennoch  sind  seine  Kora- 
positionen  zahlreich,  und  eine  Fülle  von  Meisterstücken  steht 
darunter.  Anfangs  machte  er  in  der  Opera  seria  kein  Glück,  und 
auch  seine  letzte  Oper  OUmpiade  (1735  in  Rom)  fiel  durch  gegen 
den  mit  großem  Beifall  aufgenommenen  Nerone  des  Egidio 
Romoaldo  Duni,  da  dieser  ihm  zwar  nidit  an  Talent,  wohl 
aber  an  Kenntnis  der  dramatischen  Whrkungen  überlegen  war.  ^) 
Duni  gestand  ihm  nach  der  Probe  selbst  zu,  daft  seine  OÜm/Me 
viele  Schönheiten  enthalte»  die  sich  m  einem  Zhnmer  vortrefflich 
ausnehmen  würden,  im  Theater  aber  imbemerkt  vorübergehen 
müßten.  ^  Dazwischen  aber  erschien  1733  sehie  komische  Oper 
(eigentlich  ehi  »Intennezzo')  La  serva  padrotia  (Die  Magd  als 


')  Duni  spielt  in  der  Qeschichte  der  französischen  komischen  Oper  «tue  Rolle. 
Die  oben  erwähnte  Oescbicbte  erziblt  La  Borde,  Essay  usw.  III.  S.  212. 

*i  Imncfliiii  wnidM  von  dm  KaNcotni  vcndilcdcii«  Stocke  der  Oper  ab  ncMcr^ 
balt  aacilHtim<^  vor  allem  das  OocH  ,Addio*  iwlsdien  M^icte  und  Aifstei. 
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Herrin),  die  ihn  sofort  unter  die  eisten  KomponsstenKrO$en  Italiens 
stellte.  Sie  bestach  durch  gewinnende  Melodilc,  meisterliche  Be- 
handlung der  Singstimmen  und  eine  ebenso  geistreiche  wie  an- 
mutige Art,  komische  Situationen  in  Musik  zu  bringen.  Die  Hand* 
lung  ist  so  einfach  als  nur  denkbar,  besteht  allerdings  aus  sehr 
lustigen  Szenen  zwischen  einem  Mädchen  und  einem  eifersüchtigen 
Liebhaber,  neben  die  eine  dritte  komische,  aber  stumme  Person 
tritt.  Nichts  ist  hier  vorhanden  an  Requisiten  der  großen  Oper, 
nichts,  was  das  Aui^e  bestechen,  das  Ohr  von  der  Musik  ablenken 
könnte;  daher  i;alt  Pert^olesis  Erfolc^  gleichsam  doppelt,  andern, 
anspruchsvolleren  Werken  gegenüber.  Schnell  nahm  ganz  Italien 
das  Stück  ins  Repertoire  auf;  1752  kam  es,  von  einer  italienischen 
Butlonistentruppe  gespielt,  in  Paris  zur  Auliührung  und  wurde 
dort  nicht  nur  der  Ausgangspunkt  jenes  berühmten  musikalischen 
Streites,  den  die  Musikgeschichte  unter  den  Schlagworten  Buffonisten 
gegen  Aull  buffonisten  kennt,  sondern  ti;ab  ilberhaupt  den  An^tütj 
zur  Pflege  einer  nationalen  komischen  Oper  in  Frankreich.  Deutsch- 
land lernte  die  Oper  ebenfalls  kennen  und  hat  sich  ihrer  bis  in 
die  jüngste  Zeit  herein  stets  mit  besonderer  Liebe  angenommen.^) 
Einige  andere  komische  oder  halbkomische  Opern  far  Neapel,  an 
denen  ebenso  wie  in  der  Serva  padrona  Peigolesis  Kunst  im  Dnett- 
stU  gerahmt  wird  (darunter  II  maestro  di  mttsica,  das  gieichiaUs 
nach  Frankreich  kam),  hatten  2war  nicht  den  gleichen  durch- 
schlagenden Erfolg,  halfen  aber  des  jungen  Meisteis  Ansehen  ver- 
stSrken.  Inzwischen  war  eine  Anzahl  prächtiger  Kirchenmusiken 
entstanden,  darunter  eine  von  der  Stadt  Neapel  bestellte  Messe 
far  zefanstimmigen  Doppdcbor  und  Doppelordiester,  der  sehr  bald 
andere  folgten  (mehröe  Laudate  pueri,  Dixit  dominus,  Laehdus 
sum,  Salve  Regina  u.  a.).  Zum  Teil  fOr  Chor,  häufiger  noch  für 
zwei  Solostimmen  mit  Begleitung  komponiert,  prägen  sie  den  ele- 
ganten, kantablen,  oft  feurigen  Stil  Pergolesis  mehr  oder  minder 
deutlich  aus,  denselben,  der  auch  sein  letztes  Werk,  das  über- 
schwenglich gefeierte,  für  zwei  Frauenstimmen  mit  zwei  >^olinen 
nnd  Bnft  gesetzte  Stabat  mater  (1736),  auszeichnet.  Gleich  der 
Serva  padrona  ist  auch  dieses  Stück  niemals  vergessen  worden; 
es  hat  bis  auf  den  heutigen  Tag  nicht  nur  eine  Fülle  von  Aus- 
gaben erlebt,  sondern  ist  auch  ungezählte  Male  mehr  oder  minder 

*)  KlavierauszOge  endtlenen  mehrere.  Zar  Blognphie  Pergoletit  &  flbfigcot  die 

auf  archivalischem  Queltenmaterial  beruhende  Studie  VOR  Radiciotti.  di«  Im  Jalue 
1910  erschien  (mit  VerzddmU  seiner  Werke). 
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geschmackvoll  bearbeitet,  »verbessert"  und  arrangiert  worden/) 
wobei  jedesmal  auch  kritische  BcmerkiinE^cn  der  betreffenden  Zeit- 
genossen, unterschätzende  wie  überschätzende,  mit  laut  wurden. 
Die  vielen  entgegengesefzten  McinuiiL^en  der  A.  Hiiler,  P.  A.  Schulz, 
Forkel,  Klopstock  (der  auch  eme  deutsche  Umdichtung  des  Textes 
vornahm)  u.  a.  vor  dem  Leser  auszubreiten,  hat  wenig  Sinn. 
Heute,  da  die  Kenntnis  der  neapolitanischen  Opern-  und  Kirchen- 
musik allgemeiner  und  das  Verständnis  für  ihre  Vorzüge  und 
Scliwächen  größer  geworden  ist,  steht  fest,  daft  Pergolesis  Werk 
eine  der  feinsten  und  originellsten  Blüten  ist,  die  dem  großen 
Stamme  der  neapolitanischen  Musik  des  18.  Jahrhunderts  entsprossen 
Sind.  Gewisse  spezifisch  neapolitanische  Eigentümlichkeiten  seines 
Stils,  z.  B.  die  merkwürdige,  einst  mit  „lombardischer  Geschmack* 
bezeichnete  Verschiebung  des  Taklakzents  in  den  Arien  „Cujus 
animam  gemaltem*  und  „Quae  moerebat",  wird  man  als  solche 
ebensowohl  mit  Recht  bestehen  lassen,  wie  man  die  tdls  zart 
elegischen,  teils  inbrünstigen  oder  letdenschaftticb  aufflammenden, 
dabei  stets  zu  prachtvollem  Klai^e  zusammenschmelzenden  Partien 
der  Partitur  nicht  deshalb  als  weltlich  oder  unkircblich  ansehen 
wüd,  weil  sie  sich  der  Manieren  des  damaligen  virtuosen  Solo- 
gesangs bedienen.  Bald  nach  der  Vollendung  dieses  Stabat  mater 
starb  Pergolesi.  Sdn  früher  Tod  half  seinen  Namen  unstertilich 
machen;  „nun  stieg  sein  Ruhm",  wie  Forlcel  sagt,  „bis  an  die 
Wolken,  in  Theater  und  Kirche  wollte  man  fast  nichts  als  Peigolesi 
hören.*  Was  er  als  Instrumentalkomponist  geleistet,  bleibt  zu  er- 
wähnen einem  späteren  Kapitel  vorbehalten. 

Nachdem  der  neue  melodiöse  Opemstil  sich  einmal  Bahn  ge- 
brochen hatte,  lag  die  Gefahr  nahe,  zugunsten  reizender,  schmeicheln- 
der Melodik  die  dramati^^che  Wahrheit  und  tiefere  Charakteristik  zu 
vernachlässigen.  F.s  war  nicht  eben  schwer  voranszuschcn,  auf 
welche  Seite  Tonsetzer  und  Sänger  sich  neis^en  würden,  nachdem 
sie  einmal  begonnen  hatten,  zwischen  Streben  nach  wahrem 
Künstlertume  und  Sucht  nach  Glanz,  Ehre,  Gold  und  Popularität 
zu  schwanken.  Talent  und  Produktionskraft  schienen  bei  den  Nea- 
politanern allerdings  unversiegbar,  aber  in  der  Aufgeregtheit  des 
ganzen  Treibens  und  in  dem  Jagen  nach  Ruhm  und  Beifall  lie§ 
man  sich  keine  Zeit  mehr  zu  ruhiger  Entwickeking;  daher  waren 
viele  der  Früchie  für  den  Augenblick  zwar  anlockend,  aber  in  der 

*)  Als  korrekteste  Ausgabe  darf  die  von  Q.  Schreck  nach  der  Orlgilialhind- 
Khrift  veransUUete  vom  Jahre  1910  gelten  (Leipzig.  Breitkopf  &  Hirtel). 


Digitized  by  Google 


424 


XIV.  Die  Hensclialt  der  neapoUtaoisciien  Scbiüe 


Folge  ohne  allen  Bestand.  Schon  bd  Pergolesi  deutet  manches 
auf  allzn  schnelle  Afbeit  und  Genflgsamkeit  in  der  Erfindung' 
Neben  ihn  tritt  als  einer  der  ersten,  die  ihr  großes  Talent  nicht 
immer  in  den  Dienst  des  AlleiliOchsten  hi  der  Kunst  s^ten,  der 
reich  begabte  LeODardo  Vinci,  1690  hl  Kalabrien  geboren  und 
Schüler  des  Conservatorio  dd  Poveri  unter  Gaetano  Greco.  Seine 
Tätigkeit  als  Opernkomponist  umfaßt  die  Jahre  1719  bis  1730. 
Für  seine  besten  Weilce  gelten  Ifigenia  in  Taurtäe,  die  1725  zu 
Venedig  mit  ungeheuerm  Beifall  gegeben  wurde,  und  Didone  ab- 
bandonata.  Da5  er  mit  der  Oper  Siroe  oder  Farnace  den  Por- 
pora  überwunden  hnben  soll,  hat  nicht  viel  zu  saE^en;  Elpidia  fm6 
jedoch  auch  in  London  unter  Händel  Beifall  und  wurde  im  Jahre 
1725  sechzehnmal  gegeben.  Gleich  Pergolesi  hat  auch  Vinci  im 
Laufe  der  Zeit  manches  widersprechende  Urteil  ertragen  müssen. 
Die  Italiener  schätzten  ihn  als  emen  zweiten  Scarlatti,  und  Piccini 
sagt  von  ihm :  „Vinci  erfand  zuerst  die  Art,  den  Gesang  der  rezitieren- 
den Person  mit  den  Instrumenten  zu  begleiten  und  ihm  zu  folgen" 
(womit  er  das  schon  lange  vor  Vinci  bekannte  und  angewendete 
begleitete  Rezitativ  meint),  und  eins  von  seinen  größten  Verdiensten 
sei  gewesen,  „dat^  er  stets  zu  malen  und  in  seinen  Werken  den 
Ausdruck  der  Natur  selbst  darzustellen  gesucht  hätte.  Sein  Gesang 
war  allezeit  wie  sie,  entweder  ernst  und  erhaben  oder  sanft  und 
zardicfa.'  Damit  al>er  scbloj  er  sich  doch  nur  dem  Stieben  aller 
Meister  der  dramatischen  MusQc  seit  Monteverdi  an.  Stoenger  gingen 
deutsche  Kunstrichter  mit  ihm  um. 

Gerber  sagt,  «obgleich  Vtnci  Stärke,  Lebhaftigkeit  und  Erfindung»- 
reichtum  besessen,  scheine  ihm  doch  die  Geduld  zur  sorgfältigen  Aus- 
besserung adnes  Gedanken  gefehlt  zu  haben",  Qbereinstinmiend  mit  Joh. 
Ad.  Schäbe,  der  In  seinem  britischen  Musikus  S.  66  ff.  die  Mingel  der 

damaligen  Oper  untersucht  und  unter  anderem  bemerkt:  »Ein  Italiener 
wiederholt  z.  B.  die  Worte :  h  voglio  verschiedene  Male  und  unterbricht 
auch  wohl  den  Gesang  durch  einige  Pausen,  ehe  man  weiß,  daß  ei 
lieben  wUl.  Er  läfit  seinen  Helden  unzählige  Male  alla  singen^ 
und  man  erfährt  erst  in  einer  Viertelstunde,  dnß  er  sagen  will:  alla  Ven- 
detta! Leonardo  Vmd,  einer  der  berühmtesten  italienischen  Komponisten, 
hat  sich  sehr  oft  solcher  ausschweifenden  Freiheiten  bedient  Bei  so 
viden  vortrefflichen  EinfSllen  und  Gedanken  dieses  Mannes  ist  es  schade, 
dafi  er  nicht  die  Vernunft  zur  Aufseherin  aller  seiner  Werke  gemacht  hat' 

Immerhin  ist  es  richtig,  da^  Vinci  Außerordentliches  im  be- 
gleiteten RezitJitiv  leistete  und  es  auf  eine  Höhe  hob,  die  es  bei 
Scarlatti  nur  ausnahmsweise  hatte.  Bei  Vinci  bei>;innen  schon  ganze 
Szenen  sich  nach  Art  ungebunden  hinfliegender  Diktion  zu  be- 
wegen, halb  im  rezitierenden,  halb  im  ariosen  Stile  gehalten,  wobei 
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4as  Orchester  die  Aufgabe  hat,  nicht  nur  den  Stimmungsnnter- 
gnind  anzudeuten,  sondern  auch  Satz  fOr  Satz  dem  spezifischen 
Inhalt  des  Au^simchenen  mit  malenden  Wendungen  nacfazugehn. 
Das  aber  war  von  großer  Tragweite  IQr  die  spätere  Opexnkompo- 
sitiön,  namentlich  als  man  sich,  durch  duck  dazu  gedrflngt,  vom 
Mechanismus  der  alteren  Oper  loszusagen  und  einem  freieren, 
echt  dtaroatiscfaen  Aufbau  zuzuwenden  bemflht  war.  Der  letzte 
Akt  von  Vincis  Didone  abbandonata  soll  nach  Arteaga  zu  solchen 
Teilen  der  .iltrren  Opemkomposition  gehört  haben,  in  denen  bereits 
ein  Stack  Zukunft  enthalten  ist  Er  steht  aber  nicht  einzig  da, 
sondern  hat  in  andern  seiner  Opern  und  Oratorien  Seitenstacke. 
Dennoch  kann  man  ihm  eine  gewisse  Flflchtigkeit  nicht  absprechen 
und  mu§  ihm  auch  vorwerfen,  bisweilen  allzusehr  nach  der  Schablone 
(gearbeitet  zu  haben.  Seine  Musik  zeigt,  alles  in  allem,  den  typischen 
Schnitt  der  bereits  etwas  verflachenden  nach-Scarlattischen  Oper. 
Vinci  starb  1732  in  einem  Kloster  bei  Neapel,  das  er  wegen  un- 
glücklicher Liebe  m  einer  vornchincn  Dame  aufgesucht  hatte.  Die 
Sage  erzählt,  ein  Nebenbuhler  habe  ihn  vergiftet. 

Noch  mehr  von  der  Einfachheit  und  Gröf5e  der  Früheren  ent- 
fernte sich  Nicolo  Porpora  (geb.  1686  in  Neapel;  Schüler  von 
Greco  und  Mancini  am  Konservatorium  della  Maria  di  Loreto; 
gest.  1766  in  Neapel).  Er  hat  eine  ansehnliche  Menge  Opern 
geschrieben,  darunter  mehrere  iür  London,  wo  er  als  Komponist 
und  Orchesterdirektor  bei  der  1733  in  Lincolns-Inn-Fields  gegen 
Hindd  erOflheten  Konkurrenzoper  angestellt  war;  femer  zahlreiche 
Kircfaensacben,  Kammeikantaten,  Suiten,  Symphonien  und  Sonaten 
fflr  Violme  und  Klavier.  So  edel  und  vomdim  er  in  diesen  letz- 
teren erscheint,  wo  er  sich  oft  geradezu  als  Anhänger  des  alten 
polyphonen  Stils  bekennt,  so  reich  an  schönem  Gesang  und  gutem 
Qesdunack  seine  Kammeilcantaten  sind,  so  wenig  Eispfietliches 
bat  er  in  der  Oper  geleistet  Gewisse  groje  und  packende  Zflge 
kommen  auch  bei  ihm  vor,  aber  im  Durchschnitt  ist  seine  Musik 
aufs  Ohr  angelegt,  sucht  durch  histrumenlalen  Glanz  zu  t>estedien 
und  kommt  dem  Bedflrfnis  der  Sänger  mehr  entgegen,  als  sich  mit 
der  Würde  eines  auf  dramatische  Wahrheit  zielenden  Komponisten 
vereinigen  lä^t.  Zeilenlange  Koloraturen  Aber  nichtige  Textworte 
und  ungebührliche  Wiederholungen  drücken  auch  solche  Stücke 
bei  ihm  herab,  die  anfangs  verheißungsvoll  einsetzen.  In  den 
meisten  Fällen  scheint  es  ihm  nur  um  Sensation  und  Aufregung  zu 
tun  gewesen  zu  sein.  Bei  weitem  gTÖ$eren  Einfluj^  bat  Porpora  als 
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Geaanglebrer  gehabt,  namentüch  als  er  im  Jahre  1740  der  Opern- 
komposition  entsagt  hatte.  Über  diese  seine  Lehrtfltig^t  siehe 
das  XVU.  Kapitel. 

Eine  der  anziehendsten  Erscheinungen  in  der  ganzen  Periode 
der  Neapolitaner  ist  Nlcolo  JommelU,  1714  zu  Aversa  im  König- 
reich Neapel  geboren.  Sechzehn  Jahre  alt  kam  er  nach  Neapel 
und  wurde  Schüler  des  Durante,  später  des  Feo  und  Leonardo 
Leo,  der  sich  sehr  für  ihn  interessierte  und  ihm  Unterweisung 
im  dramatischen  und  im  Kirchenstil  erteilte.  Seine  erste  Oper, 
L'Errore  amoroso,  schrieb  er  bereits  1737,  und  als  sie  Glück  ge- 
mocht hatte,  schon  im  folgenden  Jahre  die  Opera  seria  Odaardo 
für  das  I  loreuliner  Theater  zu  Neapel,  deren  guter  Erfolg  1740 
seine  Berufung  nach  Rom  veranlagte,  wo  er  noch  in  demselben 
Jahre  //  Ridmero,  dann  rAsfUmasse  auf  die  Bflhne  tnachte.  Bis 
zu  seiner  Obeisiedelnng  nach  Stuttgart  (1753)  aibdtete  er  fOr 
Neapel,  Venedig,  wo  er  mehrere  Jahre  am  Konservatorimn  degl'  In- 
cnrabili  als  Direktor  «irlde^  Turin,  Parma,  Wien  und  Rom.  1741  war 
er  auch  nach  Bologna  gekommen,  nm  beim  Padre  Martmi  Studien  im 
Kontrapunkt  zu  trdlien.  Seit  1749  Koadjutor  an  der  pipstlkhen 
Kapelle  in  Rom,  wurde  er  1753  vom  Herzog  Karl  Eugen  von  Württem- 
berg nach  Stuttgart  berufen,  wo  er  bis  1769  eine  höchst  l>edeutende 
Wirksamkeit  als  Komponist,  Dirigent  und  Organisator  der  dortigen 
Kapelle  entfaltete.  Nach  der  Heimat  zurückgekehrt,  aber  von  seinen 
Landsleuten  nicht  inclir  mit  gleichem  Beifall  begrüM  wie  ehedem, 
starb  er  1774  m  Neapel.')  Schon  sehr  frflh  mit  Autträgen  über- 
häuft, schrieb  Jommelli  nicht  nur  Bühnenstück  um  Bühnenstück, 
sondern  auch  Oratorien  und  Kirchenmusik,  zu  dieser  namentlich 
durch  sein  Amt  als  Konservatoriumsdirektor  in  Venedie:  angeregt. 
Als  Opemkoniponist  halle  sicli  Jonitnelli  an  künstlerischen  Erkennt- 
nissen und  Fertigkeiten  schnell  alles  angeeignet,  was  damals 
in  Neapel  und  anderwärts  ein  glflddidies  Fortkommen  verhieß: 
Beherrschung  des  gesanglichen  Ausdrucks,  Gewandtheit  im  Instru- 
mentieren, Kenntnis  gewisser  nie  versagender  dramatischer  Effekte 
und  Lebendigkeit  der  Erfindung.  Seine  Reisen  und  Bekamitschaften 
mit  anderen,  auch  ausUtadiscben  KflnslleigrO$en,  von  denen  er 
namentlich  in  Wien  starke  Euidrflcke  empfing,  vertieften  seine  Kunst- 
auifassung,  die  sich  wahrend  der  Stuttgarter  mtigkeit  geradezu 

')  H.  Abert,  Niccolo  Jommelii  als  Opernkomponist,  Halle  1908.  Darin  auch  Aus« 
flttnUclies  Aber  Jonundlis  Vcfhlftnto  su  andern  Mdsleni  der  neapoUtaniKfaeii  Schale  nod 
uhlrddie  MmikprobM. 
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umwandelte.  Die  in  Stuttgart  entstandenen  Opem,  von  denen 
NUteti,  Olimpiade  (1761,  eine  seiner  bekanntesten  und  reifsten), 
Didona  abbandonata  (1763),  Vologeso  (1766)  und  Fetonte  {U^Y) 
die  bemerkenswertesten  sind,  zeigen  in  vieler  Hinsicht  ein  von  den 
früheren  unterschiedenes  Gesicht.  Mit  wachsender  Energie  strebte 
Jommelli  dahin,  in  diesen  seinen  Opern  das  dramatische  Moment 
klar  hervortreten  zu  lassen,  sie  aller  unwahren  Zi\^t  zu  entkleiden, 
jegliche  Ausdrucksmittel  sowohl  {Gesanglicher  mt  instrumentaler 
Natur  in  den  Dienst  des  dramatischen  Ausdrucks  zu  stellen.  In 
dieser  Hinsicht  teilt  er  manches  Verdienst  mit  Gluck,  dessen  durch- 
.sddigttider  Reform  er  nur  deshalb  nicht  vorgreifen  konnte,  weil 
er  als  Italiener  sich  an  gewisse  flbUche  Formen  der  italienischen 
Oper  gebunden  fohlte.  Gleich  Gluck  durch  französische  Voibilder 
t>eeinf]ttgt,  begumt  er  dem  m  Italien  so  vernachlässigten  Chore 
wieder  eme  hervortretende  Stellung  im  Opemoiganismus  einzu- 
rSumen:  seine  Stuttgarter  Opem  können  geradezu  .Choropem" 
genannt  werden.  Wo  immer  es  angeht,  treten  Chöre  von  Soldaten. 
Göttern,  Nymphen,  Tiitonen  usw.  ein.  Femer  belebt  er  das  Interesse 
für  Tanz,  Pantomime  und  Ballett,  zu  dem  ihm  der  in  Stuttgart 
wirkende  grofje  französische  Ballettmeister  Noverre  die  Anrei^ung 
gab.  Noverre  trat  für  eine  Verbindung  von  Tanz  und  Pantomime 
ein  und  hatte  die  Absicht,  diese  Verbindung  zu  einem  besonderen 
Kunstwerk  zu  erheben,  das  nicht  nur  angenehm  unterhalten,  son- 
dern auf  Grund  einer  wirklich  dramatischen  Fabel  auch  spannendes 
dramatisches  Interesse  erregen  sollte.')  Anfangs  wurden  solche 
Baliettinlerniezzi  den  Jommellisclieii  Opern  eingegliedert  (z.  B.  in 
Olimpiade  1761);  später  gewann  die  Gattung  eigenes  Leben  und  ist 
auch  von  deutschen  Komponisten  wie  Florian  Deller  ißrfeo  1763), 
J.  Starzer  und  F.  Aspelmayer  in  Wien,  dazu  auch  von  Gluck 
(Dmi  Juan)  fleißig  gepflegt  worden.  Ihre  Eigenart  bmdite  es  mit 
sich,  da$  auch  die  Fttigkeiten  der  Insfrumentalmusik,  namentlich  im 
Sinne  sdiildemder  Programmusik»  erheblich  wuchsen.  Nahe  Ver- 
bindungen Stuttgarts  mit  Mannheim,  wo  damals  das  weltberühmte 
Orchester  von  Stamitz  und  seinen  Nachfolgern  in  Blüte  stand, 
brachten  manche  Einwirkungen  dieses  auf  Jommellis  Behandlung 


0  Nendnck  des  fttoatt  (Pliaetoii)  In  Bd.  33133  der  Denkm.  dcatKlMC  ToBkuust 
(liAbert). 

^  Nihem  OberNoTcrre  und  seine  In  den  .Lettiessnrtadanae'  (1760)  nieder- 
gelegten Ansichten  bei  H  Abcrt,  Noverre  undsdnElnünS  »d  dl« dnfluflsdw Ballctt- 
kompcMition,  Jahib.  d.  Musikbibi.  Peters  1908. 
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der  Instramente  und  des  Instrumentalstils  mit  sich.  Was  JommeUi 
wahncheinlidi  in  seinem  Vateriande  nidit  geworden  wftre»  ein 
Meister  in  farbenprächtigsten  Orchestergemfllden,  dem  aUeilei  ver- 
wegene koloiistiscfae  Effekte  glfldcfen,  hier  in  Deutschland  wurde 
er  es  —  allerdings  eist,  nachdem  er  auch  mit  den  Weiken  der 
Rameauschen  Schule  bekannt  geworden  war.  hi  den  Arienbeglei- 
tungen wird  er  künstlicher  als  vordem,  gibt  namentlich  der  zweiten 
Violine  Aufgaben,  die  ihr  vorher  nicht  zugemutet  worden  waren, 
und  seine  großen,  weit  ausgesponnenen  Recitativi  accompagnate 
vollenden  aufs  schönste,  was  L.  Vinci  (S.  424  f.)  begonnen  hatte:  die 
Entwicklung  dramatisch  spannender  Momente  zu  frei  aufgebauten 
dramatischen  Szenen.*) 

Jornmelli  ist  durch  eine  Stelle  in  Dan.  Schubarts  „Ideen  zu  efner 
Ästhetik  der  Tonkunst"  (1806)  dadurch  berühmt  geworden,  daß  er  diesem 
Schriftsteller  zufolge  euier  der  ersten,  wenn  nicht  gar  der  erste,  gewesen  sein 
soll,  der  in  seinen  Orchest^partituren  dieVoischrift  »crescendo*  anbrachte. 
In  seiner  Oper  Artaserse  (Rom  1761)  kommt  in  der  Tat  die  Bezeichnung 
»crescendo  U  forte*  vor.  Neuere  Schriftsteller  wollen  eine  Abhflng^keit 
Jonundlis  hierin  von  der  durch  ihr  Orchestercrescendo  berOhmten  AUon- 
heimer  Komponistengnippe  erblicken,  eine  Annahme,  die  hinfällig  wird 
durch  die  Tatsache,  daß  Jornmelli  im  Jahre  1761  mit  deutscher  Musik 
noch  nicht  bekannt  geworden  war.  Natürlich  ist  das  erste  Auftauchen 
eines  mit  Worten  niedergeschriebenen  »Crescendo*  keineswegs  Beweis 
dafür,  daß  nicht  schon  vorher  solche  dynamische  Steigerungen  ausgeführt 
worden  wären.  In  der  Tat  kommen  Bezeichnungen  für  wachsende  und 
abnehmende  Stärke  ganzer  Notenreihen  schon  vor  JommeUi  vor  (z.  B. 
bei  L.  Leo  und  Hasse).  Immerhin  sdieint  das  Bedürfnis  nach  gesteigertem 
nuancierten  Orchestervortrag  erst  im  zweiten  Drittel  des  18.  Jahrhunderts 
so  allgemein  geworden  zu  sein,  daß  die  Tonsetzer  selbst  Ihn  nicht  mehr 
dem  dirigiefendeii  Kapellnielster  flberlassen  zu  dflffen  glaubten,  sondern 
selbst  gleich  die  iii)tigen  Atiweisungen  niederschrieben.  —  F-ino  Er- 
örteninc:  dieser  nocii  nicht  in  allen  Punkten  endgtilti;t;  beaiitwortetrii 
Frage  findet  sich  bei  H.  Abert,  a.  a.  O.  S.  215  f.,  wo  auch  auf  andere 
Utere  und  neuere  Literatur  verwiesen  ist. 

Piccini  rühmt  mit  Affekt  Jommelhs  Meisterschaft  vorztie^sweise  im 
Oblaten  Rezitativ,  sagt  auch«  dafi  sein  Stil  und  seine  Gesänge  stets 
edel  und  voll  Anmut  seien,  und  die  Instnimentalbegleitung  denlSesang, 
weit  davon  entfernt,  ihm  zu  schaden,  stets  erhebe  und  verstärke.  Mozart 
bekennt  ebenfalls  von  Ihm:  „der  Mann  hat  sein  Fach,  worin  er  glänzt, 
so  daß  wir  es  wohl  bleiben  lassen  müssen,  ihn  bei  dem,  der  es  versteht, 
daraus  zu  verdrängen.  Nur  hStle  er  sidi  nkfat  aus  diesem  herausmachen 
und  z.  B.  Kirchensachen  im  alten  Stil  schreiben  sollen*  (A]lp:em.  Mus.- 
Zeitg;.  I,  116).  Von  Gestalt  war  er  »außerordentlich  korpulent  und  hat 
im  Gesicht  etwas  Händeln  ähnliches,  doch  ist  er  weit  höflicher  und  sanfter 
in  seinem  Betragen*,  erzählt  Bumey,  der  Ihn  bei  sebier  Anwesenheit  zu 
Neapel  im  Oktober  1770  kennen  lernte. 


7  Muttfbdipicl  Im  Anlung  in  Abertt  oben  5.428  Aon.  genamtca  Bndi«. 
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In  Rom  war  Jornmelli  dn  gefShilicher  Gegner  in  dem  zwd- 
undzwanzigjitarigen  ^nier  Domenlco  Terradegllas  erstanden, 
der  1711  in  Barcelona  geboten  und  aus  der  Sdmle  Durantes  hervor- 
gegangen war.  Einer  Sage  zufolge  soll  er  durch  die  Hand  des 
neidischen  Jornmelli  ums  Leben  gekommen  sein,  was  nicht  nur 
allen  Begleitumständen  des  tatsächlich  überraschenden  Endes  des 
Terradeglias  in  den  Fluten  des  Tiber,  sondern  auch  Jommelli's 
Charakter  widerspricht.  Gleich  JommeUi  war  Terradeglias  eine 
sodltch-teurige  Natur,  der  vor  allem  erregte  Szenen  vortrefflich 
gelangen.  Von  seinen  acht  Opern  sind  nur  drei  vollständig  er- 
halten: Artaserse,  Sesostri  (1751)  und  Merope  (1743).  Einige 
wurden  auch  in  London  mit  grol3em  Beifall  gei^:cben  und  im  Aus- 
zuge gedruckt.  —  David  Perez,  ebenfalls  spanischer  Abkunft  und 
in  Neapel  gebildet,  seit  1752  Hofkapellmeister  in  Lissabon,  machte 
sich  zuerst  durch  eine  komische  Oper  Li  iravesttmenü  amorosi 
liekaant,  errang  aber  bald  mit  Siroe  und  dem  für  Lissabon  ge- 
schriebenen Solimanno  (1757)  größere  Erfolge,  nachdem  sein  Enzio 
in  London  rühmlichst  gegen  Handel  bestanden  hatte.  Auch  Perez 
glänzte  in  großartig  durchgeführten  Seeiengeraälden.  Nicht  minder 
Francesco  Majo  (geb.  um  1740  in  Neapel,  gest.  1770  in  Rom; 
auch  „Ciccio  di  Majo  "  genannt).  Unter  seinen  Werken  standen 
namentlich  Artaserse  (1762)  und  Ipermnestra  (1768)  in  Ansehn 
wegen  des  flberraschend  wahren  Ausdrucks,  den  der  Komponist 
schmerzlichen  und  rührenden  Affekten  hatte  zuteil  werden  la»en.  ^) 

Unter  die  hervorragendsten  Meister  der  neapolitanischen  Schule 
gdiOit  Nicola  Picdnl.  Er  war  1728  zu  Bari  im  Neapolitanischen 
geboren  und  trat  1742  kurz  vor  Leos  Tode  m  das  Conservatorio 
Ottoirio,  setzte  jedoch  seine  Studien  unter  Durante  bis  1754  fort 
und  eischien  noch  m  diesem  Jahre  auf  dem  Florentiner  Theater 
mit  der  komischen  Oper  Le  Datme  di^pettose,  der  im  nächsten 
Jahre  zwei  andere  folgten:  Le  O^sle  und  //  Curioso  dd  suo 
proprio  dormo,  womit  sein  Ruf  gemacht  war.  Noch  weit  mehr 
Beifall  aber  fand  seine  1761  für  das  Theater  d'Aliberti  zu  Rom 
geschriebene  Cecchina  oder  Buona  figliuola,  eine  der  erfolgreichsten 
komischen  Opern,  die  jemals  auf  einem  Theater  erschienen  sind. 
Sie  kam  fast  nicht  mehr  von  den  Brettern  herunter  und  verbreitete 


*)  Ziu  Charaktetistik  der  oeapoUtanisclien  Opemkomposition  s.  den  Aufsatz  von 
R  Kreixsctiniar,  Am  DeutscIilMds  italicnlMlMr  Zdt.  in  Jahrbuch  der  Musikhlbl. 
Peters.  Ldpzig  1903;  ebenderselbe  im  Jahrbuch  1905  Aber  die  EinwfrkiuiKca  dar  naapoU« 
taalscheii  Schale  ant  MoMit  aU  Opcmkomponistfln. 
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sich  mit  groSer  Geschwindigkeit  (Iber  das  gesamte  musikalische 
Europa.  Piccinis  Behandlung  der  Opera  bufia  wurde  fOr  die 
Gattung  in  solchem  Umfange  maßgebend,  daS  man  ihn  ihren 
»zweiten  Schöpfer"  zu  nennen  pfl^;te.  Als  solchem  werden  wir 
ihm  noch  unten  begegnen.  Seine  großen  ernsten  Opern  waren 
trotzdem  nicht  minder  erfolgreich,  doch  gewannen  sie  erst  all- 
gemeine Bedeutung,  als  Piccini  in  Paris,  wo  er  sich  1776  nieder- 
ließ, zum  Haupt  einer  gegen  Gluck  agitierenden  Partei  erhoben 
wurde.  Seine  dort  entstandenen  Bühnenstücke  in  französischer 
Sprache,  voran  der  Roland  (1778),  kommen  am  besten  im  Zu- 
sammenhang mit  denen  Glucks  zur  Sprache.  —  Unter  die  späteren 
Schüler  des  Durante  gehören  außerdem  noch  der  ebenfalls  ungemein 
fruchtbare  Pietro  Guglielmi,  Komponist  von  beinahe  80  Opern 
und  verschiedenen  Kirchen-  und  IiistrunieiUalsaclien,  femer  Sacchini, 
Traetta  und  Paisiello.  Gasparo  Sacchini,  geboren  1734  zu  Poz- 
zuoli,  war  nach  Aufenthalt  in  verschiedenen  Städten  Italiens  sowie 
in  Stuttgart,  München,  Holland  und  England  seit  1782  Komponist 
an  der  ürotjca  Oper  zu  Paris  und  gleich  Piccini  der  Abgott  der 
italienischen  Partei  daselbst.  Obwohl  mehr  Empfindung  als  Stärke 
im  Ausdruck  verratend,  sind  seme  Werke  doch  ausgezeichnet  durch 
groge  melodische  Schönhdt  und  feinen  Geschmack.  Er  verstand 
vortrefflich  durch  einfache  Mittel  gro$e  Wirkungen  hervorzubringen 
und  hatte  hohen  Sinn  für  das  Ernste  und  Tragische,  wenn  auch 
das  Angenehme  den  Hauptcharakteranig  seüier  Musik  ausmacht 
Neben  etwa  40  Opera  (1756^7),  von  denen  veischiedene  auch 
ttber  deutsche  Bflhnen  gingen,  hat  er  eine  Anzahl  Oratorien,  Messen 
und  andere  Kircfaensachen  komponiert  Sem  Hauptwerk  war 
Oedipe  ä  Colone,  das  mit  enormem  Beifall  1786  in  Paris  üi  Szene 
ging  und  lange  Zeit  volle  Häuser  machte.  Es  enthalt  Muster* 
beispiele  fflr  den  Ariengesang,  wie  er  in  der  Schule  dieser  Spat- 
neapolitaner gepflegt  wurde,  Stacke  von  allergrö^em  Wurfe  und 
von  einer  Kühnheit  in  der  gesanglichen  Führung,  die  noch  heute 
flberrascht  Zeitgenossen  rühmen  außerdem,  dag  er  mehr  als 
mancher  andere  Kirchen-  und  Theaterstil  auseinanderzuhalten  ge- 
wußt habe.  In  den  Oratorien,  die  er  geschrieben  hat,  herrscht 
freilich  der  unverfälschte  Bühnenstil;  für  die  Messen,  Psalmen 
und  Motetten  seiner  Feder  dagegen  mai;  das  Urteil  zutreffen. 
Seine  Instrumentalbegleitung  ist  sinnreicli  und  glänzend;  selbst 
tüchtiger  Violinspieler,  verstand  er  auch  gut  für  Instrumente  zu 
schreiben.    Eine  Anzahl  Streichthos,  Quartette  und  Klaviersonaten 
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mit  Violine  wurden  in  London  gedruckt*  Tommaso  Traetta» 
8id)en  Jahre  alter  als  Saocliini,  schrieb  seine  erste  Oper  Famace 
fOr  das  Theater  San  Carlo  bereits  1750,  bald  darauf  fOr  das  Theater 
d'Mberti  zu  Rom  den  sehr  geschätzten  Ezio.  Am  Hofe  zu  Parma, 

wo  er  zur  Zeit  des  Infanten  Don  Philipp  Dienste  nahm,  wandte 
er  sich  vöHig  dem  daselbst  herrschenden  französischen  Geschmacke 
zu  und  schrieb  in  diesem  Stil  mehrere  Opern.  Nachdem  er  mehrere 
Male  in  Wien  und  zwei  Jahre  Kapellmeister  am  Konservatorium 
deir  Ospedaletto  in  Venedig  gewesen  war,  ging  er  nach  Petersburg 
(1768  75),  dann  auf  ein  Jahr  nncb  London.  In  Venedig  ist  er  1779 
gestorben.  Sein  Stil  war  feurig  und  k*-' sangreich.  Prachtvolle  be- 
gleitete Rezitative  und  aparte  Instrumentationseffekte  zeichnen  die 
meisten  seiner  Opern  ans;  mehr  als  einmal  wird  man  an  Rameau 
erinnert,  der  keinem  aus  dieser  hier  behandelten  Komponisten- 
gruppe  ganz  fremd  geblieben  war.  Ohne  Rameau  und  das,  was 
seine  französischen  Nachfolger  an  romantischer  Situations-  und 
Naturmusik  gegeben  hatten,  wären  die  Furienszenen  seiner  Iphigenia 
in  Taiwis  (1759),  die  Verlockungsszenen  seiner  Artmda  (1761)  nicht 
entstanden.  Hier  fand  selbst  Gluck,  von  dem  im  übrigen  Sacchini 
sowohl  wie  Piccini  und  andere  profitierten,  die  grogartigsten  Vor- 
bilder: Glucks  Iphigenie  erschien  erst  im  Jahre  1779,  seine  ArmMa 
im  Jahre  1777,  und  ein  Vergleich  dieser  dem  Stoff  nach  gleichen 
Meisterwerke  ergibt  eine  Reihe  lehrreicher  Resultate.*)  CHovaiml 
PaisieUo  (Paesiello)  endlich,  geboren  1741  su  Tarent,  kam  nur 
ein  Jahr  vor  dem  Tode  des  Durante  ins  Conservatorio  di  Onofrio 
und  studierte  dann  bei  Cotumacd  weiter.  Seine  glanzende  Lauf- 
bahn b^ann  er  mit  zwei  komischen  Opern  fflr  das  Theater  Mar- 
^li  zu  Bologna,  La  Papilla  und  //  Moiuto  al  rovesdo,  denen 
bis  1803  noch  einige  neunz^  teils  komische  teils  groge  Opern 
fOr  die  Theater  zu  Modena,  Parma,  Venedig,  Rom,  Neapel,  Mai- 
land, Florenz  und  Petersburg  folgten,  wo  er  von  1776 — 84  als 
Komponist  und  Kapellmeister  wirkte.  Er  war  in  Deutschland  fast 
ebenso  beliebt  wie  in  Italien,  und  verschiedene  seiner  Opern  {der 
Barbier  von  Sevilla,  das  Mädchen  von  Frascati,  die  eingebildeten 
Philosophen,  der  betrogene  Geizige,  das  komische  Duell  usw.) 
sind  auf  deutschen  Theatern  heimisch  gewesen.  An  zahlreichen 


0  Eine  Besprediung  voo  Traettas  Sofonlsbe  und  Iphigenie  bd  H.  Bitt«r. 
de  neftmii  der  Oper  dindi  QliKfcinir.,  1884  S.  16S  ft.  {mit  taUiddin  Noteabdapldn 
und  Hinweisen  auf  aiad^.  Andi  A.&Marz»  <Unck  und  die  Oper,  1863»  betriebt 
TfaettMcbe  Opern. 
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Kirchen-  und  Itistrun:cntaliim.siken  hat  er  es  auch  nicht  fehlen 
lassen.  Berühmt  war  eine  1782  für  Warschau  komponierte  Passione 
(Text  von  Metastasio),  eine  ebenso  sor^fäMig  wie  ernst  und  würdig 
gesciiriebene  Komposition.   Paisiello  starb  1816  in  Neapel. 

Noch  eine  Mengj^^e  anderer  Komponisten  hat  Neapel  in  der  zweiten 
Hälfte  des  17.  und  im  iö.  Jahrhundert  hervorgebracht,  darunter  Cnstoforo 
Caresana,  geboren  1655,  Organist  der  königlichen  Kapelle  zu  Nnpd  1680, 
Komponist  verschiedener  Kirchensachen,  Oratorien,  K.immerd nette  und 
Solieggien;  Carlo  Cotumacci,  noch  ein  Mitschüler  des  Duraote  bei 
Scailattl  und  Nachfolger  jenes  am  ConservatorioOnofrio,  fOrdienkomponlst 
und  bedeutender  Organist;  Do  m  e  n  i  co  Sarri,  1678  g;eboren,  Schilkr  des 
Conservatorio  Pieta  de'Turchuii,  Üpernkomponist;  Francesco  Ciampi; 
Giuseppe  di  Majo,  Vater  des  oben  erwähnten  Francesco  Majo,  ge- 
boren 1698  und  Schfller  des  Soulatti.  Pietro  Domenico  Paradies, 
ein  Schüler  des  Porpora,  ausgezeichnet  besonders  als  Klavienneister. 
Ferner  Abos  oder  Avossa,  von  Geburt  ein  Malter;  Pasquale 
Cafaro  (Opern,  Oratorien,  KIrcbensachen);  Tommaso  Carapella; 
Alessandro  Speranza,  geboren  1728;  Fedele  Fcnaroll,  geboren 
1732;  Nicola  Sala,  Verfasser  eines  1794  erscbienenen  Lehrbuches: 
P^ie  det  contrappunto  prafico  usw.  Domenico  Scarlattf  endlich, 
der  Sohn  des  Alessandro,  arbeitete  zwar  ebenfalls  für  das  Theater  und 
hat  verschiedene  Opern  hinterlassen,  unter  denen  der  Narciso  1720  auch 
in  London  über  die  Bühne  ging,  doch  ist  er  von  ungleich  höherer  Be- 
deutung  als  Ktavieispleler  und  RUnrierkoraponist  gewesen. 

Eine  Geschichte  der  italienischen  Oper  dieser  Zeit  wflre  un- 
vollständig, würde  nicht  auch  der  Dichter  K'^-'^^^^cht,  die  den  im 
vorstehenden  genannleii  musikalischen  Gröben  die  Texte  lieferten. 
Die  beiden  größten  und  angesehensten  Librettodichter  in  der  Zeit 
der  Herrschaft  der  neapolitanischen  Sditde  sind  Afiostolo  Zeno 
(1668— 17S0.  von  1718-1729  Hofdichter  in  Wien)  und  Pietro 
Mdastaslo  (eigentlich  P.  Trapassi,  1698—1782;  seit  1729  eben- 
falls HoMichier  in  Wien),  denen  man  als  Voijganger  und  dritten 
einflußreichen  Dichter  noch  Silvio  Stampiglia  anreihen  muß. 
Der  bd  weitem  erfolgreichste  von  ihnen  war  Metastasio,  dessen 
28  Operntexte,  6  Onitorientexte  und  zahllose  Libretti  zu  sog. 
Azioni  teatrali  eine  unglaubliche  Zahl  von  Vertonungen  erfuhren, 
so  da$  kaum  eine  musikalische  Berühmtheit  des  18.  Jahrhunderts, 
von  Perpolc^!  und  Händel  an  bis  Mozart  (Titus),  zu  nennen  ist, 
die  nicht  wenigstens  einen  Text  Metastasios  in  Musik  setzte.  Die 
Titel  seiner  bedeutendsten  Operndichtungen  sind:  Artaserse.  Olim- 
piade,  Didone  abbatidoruUa ,  La  clemenza  di  Tito,  Demojonte, 
Antigono,  IL  re  pastore,  Semlramide,  AUilio  Re^lo,  zu  denen  als 
ebenso  beliebte  Oratoriendichtungen  treten:  Gioas.  Beiulia  liberata^ 
Sa.  Lima  ai  Galvano,  Giuseppe  rlconosciuto,  La  morte  di  Abele, 
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Isacco  und  La  Passione.   Ihnen  gegenüber  traten  Zenos  Dichtungen 
bald  in  den  Hintergrund.   Wer  als  Dichter  um  die  Mitte  des 
18.  Jahrhunderts  komponiert  sein  wollte,  vermochte  nichts  besseres 
zu  tun  als  in  die  Fugtapien  Metastasios  zu  treten.  Metastasio  war 
ein  geborener  Dichter  für  Musik,  übte  sie  selbst  aus  und  verstand 
vortrefflich  dafür  zu  schreiben ;  seine  Diktion  und  seine  Verse  waren 
schwunghaft,  fein,  klantjreich  und  cleijant,  voller  poetischer  Bilder 
und  Vergleiche,  dabei  an  Gliederung  und  metrischem  Bau  der 
Mannigfaltigkeit   musikalischer  Rhythmenbildung  außerordentlich 
iörderiich.    Konsequenz  in  der  Durchbildung  der  Charaktere  be- 
trachtete er  als  Hauptaufgabe,  und  so  war  seine  Anordnung  der 
Szenen  fliessend,  klar  und  wirksam.  Erhabene  Ideen,  gro^e  Lebens- 
anschauungen, tiefe  Gefühle  und  starke  Leidenschaften  waren  ihm 
dabei  nicht  ganz  fremd,  obwohl  er  sich  allzuhäufig  in  verscliwim- 
mende  Weichlichkeit  verlor  und  schälerliche  Liebesgaukelei  mit  wirk- 
licher, tiefer  Liebe  verwechselte.    Groden  Phantasiereiciitum  besaj^ 
er  nicht;  von  seinen  Opemdichtungen  sieht  so  ziemlich  eine  wie 
die  andere  aus;  die  Charaktere  sind  weder  mannigfaltig  noch  von 
starkiem  individuellen  Gepräge,  und  in  den  Arien  ist  das  OefOhl 
mehr  imr  in  den  Grundzügen  gegeben  als  völlig  ausgestaltet:  der 
Dichter  ordnete  sich  dem  Musiker  völlig  unter.  Aber  gerade  dieser 
Umstand  mui|te  wesentlich  mit  dazu  beitragen,  die  Opemtexte  des 
Metastasio  für  die  damaiigen  Komponisten  zu  einem  Gegenstande 
des  lebhaftesten  Begehrens  zu  machen,  denn  die  Dichtung  flberlieH 
der  Musik  den  größten  Teil  der  dramatischen  Tätigkeit,  indem  sie 
ihr  das  fertige  Ausmalen  und  ScfaQdem  der  Charaldere  und  Her> 
gSnge  in  weitem  Umfange  zugestand.  Das  hätte  allerdings  zu  einer 
auj^erordentlichen  Entwicklung  der  Dramatik  innerhalb  der  Musik 
führen  können  und  führte  in  der  Tat  auch  dahin,  wenigstens  bei 
den  besten  Komponisten  mit  Scarlatti  und  Händel  an  der  Spitze, 
die  allermeisten  aber  blieben  zu  sehr  Untertanen  der  Sänger  und 
waren  zu  sehr  geneigt,  der  immer  mehr  wachsenden  Vorliebe  für 
den  rein  kiinstmäf^ijzcn  und  Bravourgesang  in  seiner  einseitigen 
Entwicklung  zu  willfahren. 

Das  Hauptverdienst  der  drei  genannten  Dichter  bestand  jeden- 
falls darin,  die  im  Verlaufe  des  17.  Jahrhunderts  vielfRch  mit  allzu 
episodischem,  undramatischem  Beiwerk  ausgestatteten  Texte  ge- 
säubert und  auf  eine  gewisse  edle  Einfachheit  zurückgeführt  zu 
haben.  Die  vielen  burlesken  Zutaten,  mit  denen  die  venetianischen 
Dichter  ihre  Dichtungen  zu  schmücken  pflegten,  verschwinden  seit 

V«  Doomer«  MtttUtgMdUchte.  S.  AulL  28 
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Stampiglia.  Man  legt  nun  Wert  auf  gro^e  Charaktere,  angemessene 
und  konsequent  durchgeführte  Handlung,  spiiit  gern  mit  Sentenzen 
und  bemüht  sich,  die  zugrunde  gelegten  Fabeln  aus  der  griechischen 
oder  römischen  iieldensa^e  in  bessern  Einklang  mit  den  über- 
lieferten geschichtlichen  Quellen  zu  bringen.  Was  im  17.  Jahr- 
hundert Frankreichs  gro^e  Tragödiendichter  anstrebten,  das  versuchten 
für  das  18.  Jahrhundert  und  für  Italien  Zeno  und  Metastasio  zu 
lösen;  ja  die  Vorbilder  von  Corneille  und  Radne  sind  bei  ihnen 
nicht  nur  hinsichtlich  der  gesamten  Tendenz,  sondern  auch  bis 
auf  Details  im  Aufbau  wirksam  gewesen.  Dal)  vorlauiig  noch 
immer  der  Stoil kreis  der  Antike  vorherrschte,  lag  in  einer  geistigen 
Strömung  der  Zeit  begründet;  die  Achilles,  Cyrus,  Themistokles, 
Casar,  Scipio,  Titus  ziehen  in  dieser  Zeit  der  Altertmnsscliwamiefei 
vorläufig  noch  ebenso  an  wie  vormals,  wenn  auch  natOrlich  die 
Idassischen  Namen  nichts  anderes  als  blo$e  Namen,  und  die, 
welche  unter  ihrem  Deckmantel  auftraten,  nichts  anderes  als  Italiener 
des  18.  Jahrhunderts  waren.  Nur  ganz  allnUdiUch  geht  man  dann 
auch  zu  anderen  romantischen  Stoffen  Aber,  z.  B.  zu  tflrkischen, 
die  namentlich  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  beliebt 
wurden  (z.  B.  SoUmanno  von  Hasse,  Entßhrang  von  Mozart  usw.), 
aber  schon  aus  den  Zeiten  der  Tflrkengefahr  (1683)  datieren. 

Whrend  die  Neapolitaner  Europa  mit  ihrem  Glänze  erfüllten, 
feierte  selbstverständlich  das  übrige  Italien  keineswegs.  Auch  in 
Rom,  Venedig,  Bologna  und  in  andern  italienischen  Städten  blühten 
Komponisten,  von  denen  verschiedene  den  angesehensten  Neapoli- 
tanern nach  Scarlatti  an  Verdienst  teils  gleich,  teils  voranstehen. 

In  Rom,  wohin  wir  uns  zuerst  wenden,  gab  es  keine  ähnlich 
bedeutende  Opernschule  wie  in  Neapel,  obwohl  mehrere  als  Lehrer 
weitbertihmte  Meister  hier  lebten.  Die  Traditionen  des  Palestrina, 
kontrapunktische  Gelehrsamkeit  und  Gediegenheit  im  Tonsatze, 
behaupteten  hier  ihren  Wert  und  wurden ,  wie  schon  oben 
geltKcnllich  bemerkt,  von  den  Neapolitanern  (darunter  Scarlatti) 
fleißig  studiert.  Die  Oper  fand  im  Gegensatz  zu  Neapel  zunächst 
verhältnismätjig  wenig  Pflege,  und  wo  sie  erschien,  war  sie  nichts 
weniger  als  ein  Mittel  zur  ästhetischen  Bildung.  Unter  Innocenz  XII. 
(1691—1700)  machten  sich  Liederlichkeit  und  Unsittlichkeit  auf 
römischen  Theatern  so  brt  it,  dal)  nach  einem  öffentlichen  Skandal 
im  Jahre  1697  das  Thealer  Tordiiiona  sogar  ganz  geschlossen 
werden  mugte.  Die  Kirchenmusik  hatte  den  Vorrang  imd  besa0 
nach  wie  vor  in  der  päpstlicfaen  Kapelle  ihren  Mittelpunkt 
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Außerdem  bildeten  aber  verschiedene  Gesellschaften  und  Häuser 
mancher  Prälaten  und  weltlicher  Edelleute  Pflanzstätten  der  Ton- 
kunst. So  die  1690  zur  Pflege  der  Volkspoesie  und  Beredsam- 
keit gestiftete  „Arkadische  Gesellschaft",  die  eine  Reihe  großer 
Tonkünstler  (Aless.  Scarlatti,  Corelli,  Bernardo  Pasquini,  Benedetto 
Marccllo  und  andere)  zu  Mitgliedern  hatte  und  auch  Händel  bei 
seiner  Anwesenheit  in  Rom  entgegen koramende  Aufnahme  zuteil 
werden  lie^.  Seit  Ende  1707  hielt  sie  ihre  Versammlungen  in 
einem  Garten  des  Marchese  Ruspoli  am  Monte  Esquilino.  Eine 
ahnliche,  den  Arkadiern  befreundete,  aber  von  ihr  unabhängige 
Gesellschaft  versanmielte  sich  jeden  Montag  abend  im  Palast  des 
Kardinals  und  Oberauisehers  der  papstUchen  Kapelle  Ottoboni. 
Hier  waren  Stegreifdichtung  und  Musik  die  Hauptsache.  Für  letztere 
hatte  der  Kardinal  eine  Anzahl  tflchtiger  Jnstmmentisten  in  Dienst, 
während  päpsfticfae  Kapellsanger  den  Chor  besorgten ;  Corelli,  der 
dem  Kardinal  persönlich  nahestand  und  in  seinem  Palast  wohnte, 
war  Musikmeister.  Unter  anderen  kamen  viele  der  Tonweike,  die 
Handel  in  Rom  komponierte,  in  Ottot>onis  Akademie  nur  AuffOhrung, 
darunter  das  zweite  seiner  beiden  italienischen  Eistlingsoiatoiien, 
//  Trtonfo  del  Tempo^  im  Jahre  1706.  Oberhaupt  dauerte  die  Vor- 
liebe Roms  fQr  das  Oratorium  (sowohl  m  lateuiischer  wie  in 
italienischer  Sprache)  auch  wahrend  des  ganzen  18.  Jahrhunderts 
unvermindert  fort  (S.  350  if.),  und  eine  gro$e  Menge  einheimischer 
und  fremder  Tonkünstler  stellte  sich  in  den  Dienst  der  stets  zu 
Ereignissen  zahlenden  jährlichen  Oratorienauffahrungen  in  der 
Pastenzeit 

Setzen  wir  die  oben  (S.  357)  begonnene  Aufzählung  der 

berühmtesten  römischen  Meister  fort,  so  begegnet  uns  zuerst 
Gius.  Ottavlo  Pitoni.  Er  wnr  1657  zu  Rieti  j:^eboren,  aber  schon 
in  frühester  Kinddeit  nach  Fvom  gekommen,  wo  er  den  Unterricht 
des  Francesco  Foggia  genolj.  Seit  1677  war  er  Kapellmeister  an 
verschiedenen  Kirchen  Roms,  wo  er  1743  starb.  Seine  Lehrtätig- 
keit mu^  sehr  ausgedehnt  g^ewesen  sein;  der  Leser  erinnert  sich, 
da^  unter  seine  Schüler  auch  Durante,  Leo  und  Feo  gehören. 
Er  hat  nur  Kirchensachen  hinterlassen  und  zwar  meist  solche  im 
vielchörigen  Stile,  der,  wie  S.  359  bemerkt  wurde,  in  Rom  beson- 
dere Pflege  erfuhr.  Es  befinden  sich  darunter  ganze  Jahrgänge  von 
Messen  und  Psalmen  zu  drei  und  vier  Choren  mit  und  ohne  Instru- 
mentalbegleiiung.  Ein  Oratorium  S.  Raniero  wurde  1693  zu  Florenz 
aufgeführt  Als  Kontrapunktist  ausgezeichnet,  war  er  (angeblich  1) 

28* 
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imstande,  selbst  mehrdidrige  Satze  im  strengen  Stil  sogleidi  In 
Stimmen  niedenEuschFeit>en,  ohne  sie  vorher  m  Partihir  gebiacht 
zu  haben.  AnSerdem  hinterließ  er  der  vatikanischen  Hauptkircfae 
ein  Manuskript,  das  wichtige  Nachricfatoi  Aber  Tonkflnstier  aus  den 

Jahren  1500-1700  enthalt  und  von  Baini  für  sein  Weik  Ober 
Palestrina  fleißig  benutzt  worden  ist  Bemardo  Pasqulnl  (Sohn 
des  berühmten  Organisten  und  Vorgängers  des  FrescotMÜdi  an  der 
Peterskirche,  Ercole  Pasquini),  ein  Zeitgenosse  des  Corelli, 
geboren  1637  zu  Massa  di  Valnevola  im  Toskanischen,  Organist 
zu  Rom  an  der  liberianischen  Hauptkirche  Sa,  Maria  Maggiore, 
gestorben  1710.  Nächst  Frcscobaldi  war  er  wohl  der  größte  und 
gelehrteste  Org^anist.  den  Italien  aufzuweisen  hat,  ein  tiefer  Kenner 
des  Palestrina  und  aiise^erOstet  mit  aller  kontrapunktischen  Wissen- 
schaft und  Gediegenficit  der  klassischen  Zeit  Selbst  in  Deutschland 
hatte  er  so  großen  Ruf,  daß  Leopold  I,  seine  Künstler  zu  ihm 
sandte,  damit  sie  sich  unter  seiner  Leitung  vervollkommneten 
(Baini,  Palestrina  II,  70,  Anm.  518).  Daneben  hat  er  sich  auch 
als  dramatischer  Komponist  und  als  Klavierspieler  ausgezeichnet'), 
ja  seine  neuerdings  von  Shedlock  in  Auswahl  wiederaulgclegten 
Klavierstücke  sind  von  besonderer  Bedeutung  dadurch,  da!)  mit 
ihnen  der  Klavierstil  und  die  Form  der  Klaviersonate,  die  zu 
gleicher  Zeit  (1700)  von  dem  Deutschen  Job.  Kuhnau  bebaut 
wurde,  eine  «hebliche  Forderung  erfehien  haben  ^.  Aus  semer 
Schule,  die  in  Italien  großen  Einfluss  gewann,  stammte  der  eben- 
teils  gründliche  Kontrapunktist  und  Lehrer  des  Domenico  Scarlatti, 
Franceseo  Oasparlnit  geboren  1668  bei  Lucca,  nachher  Kapell- 
meister am  Conservatorio  della  Pietä  zu  Venedig.  Im  Jahre  1725 
wurde  er  zum  KapeUmeister  an  S.  Giovanni  im  Lateran  berufen, 
starb  aber  schon  1727.  Seine  zwischen  17Q2  und  1727  für  Rom 
und  Venedig  hi  sehr  beweglichem  und  glänzendem  Stüe  geschrie- 
benen Opern  belaufen  sich  au!  einige  50;  außerdem  hinterließ  er 
Oratorien,  viele  Kirchenmusiken  (darunter  eine  vollständig  kanonische 
Messe)  und  einstimmige  Kammerkantaten.  Sein  Lehrbuch  vom 
Generalbal3,  UArmonico  praäco  al  cimbalo,  erfreute  sich  einer  so 
guten  Aufnahme,  daß  es  von  1683  bis  1802  siebenmal  angelegt 


')  Von  seinen  etwa  zehn  Opern,  deren  Titel  Fitners  Quellenlexikon  nennt,  sind 
nicht  alle  erhaltea.  Die  dort  nicht  angefahrte  Oper  //  Lislmaco  lag  dem  Vertasser  dieser 
MasUvcflchldite  (Dommei)  nodi  1878  in  dncr  alten  ftütcirischcn  Htndsdirlll  vor  (ohne 
Angabe  von  Zdtnnd  Ort  der  Aufführung).   FOnf  Oratorien  Pasquinis  haben  sich  erhalten, 

^  M.  Seiftcrt,  Geschichte  der  KUvicamisik,  S.  268«.  gibt  nihcrc  Auisdilflas«' 
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worden  ist.  Heinichen  bezieht  sich  oft  darauf  in  seini^m  „Geueial- 
ba$  in  der  Composition*  1728,  doch  ist  beute  sein  praktischer  Wert 
gleidi  NttU. 

Gasparlnls Nachfoleer  «I S.  Giovanni  fm  Lateran,  Girolamo  Chiti, 
gest.  1759,  schrieb  Kirchenmusiken  in  einem  guten  und  reinen  Stil,  den 

sich  die  Römer  weit  länger  bewahrten  als  die  Neapolitaner.  Tommaso 
ßaj,  im  Bolognesischen  geboren,  war  Sänger  und  wurde  1713  Kapell- 
meister der  vatikanischen  Kapelle,  starb  aber  schon  im  nächsten  Jahre. 
Unter  verschiedenen  Kirchensachen  befindet  sich  ein  Miserere,  das  ihm 
insofern  einen  großen  Namen  machte»  als  ^  in  der  päpstlichen  Kapeile 
dngelOhrt  und  in  der  Leldenswodie  fortan  mit  dem  bis  dahin  allein  ge- 
bräuchlichen Miserere  des  Allegri  abwechselnd  cTcsant^cn  wurde.  Das 
Werk  ist  nach  dem  Vorbilde  dieses  für  zwei  miteinander  abwechselnde 
Chöre  zu  4  und  5  Stimmen  in  einem  einfachen,  geschmeidigen  und  nament- 
lich in  der  Deklamation  lebhaften  Stil  gesetzt.  Giovanni  Battista 
Casali,  der  sich  ebenfalls  durch  klassisch  geschriebene  Kirchenstücke 
auszeichnete,  wurde  der  Lehrer  Gr^trys  im  Kontrapunkt  Ausser  diesen 
bldl>cn  u.  a.  noch  zu  nennen:  Pompeo  Cannlcclari,  Giovanni 
Costanzi  (genannt  Giovannino  di  Roma,  auch  ausgezeichneter  Violon- 
cellist), Oaetano  Carpani,  Francesco  Grassi,  Pietro  Paolo 
Bencini,  Filippo  Ciampi,')  alle  hauptsfldilldi  KfrchenkiMaponiBten, 
die  sich  nur  ausnahmsweise  der  Oper  zuwandten. 

Bin  indireicter  Abkömmling  der  altrOmischen  Scbnle  war  Ago- 
sdiio  Steüanl»  geboren  1654  zu  Castelfranco  im  Venetianischen,  zu- 
erst Sänger  an  der  Markuskirche  in  Venedig,  dann  1667  SdifUer 
des  Job.  Casp.  Kerll  in  München.  Mit  kurfürstlicher  Unterstützung 
besuchte  er  in  den  Jahren  1672  bis  1674  Italien,  geno$  insbesondere 
in  Rom  den  Unterricht  des  Ercole  Bernabei  und  wurde  1675  Mün- 
chencr  Hoforganist,  im  Jahre  1680  zum  Priester  geweiht,  schrieb 
er  vom  nächsten  Jahre  ab  mehrere  Opern  für  München.  Nachdem 
er  Direktor  der  kurfürstlichen  Hoimusik  daselbst  gewesen,  wurde 
er  1688  als  Kapellmeister  nach  Hannover  berufen,  wo  man  bereits 
vor  ihm  musikalische  Dramen  aufgeführt  hatte  und  nun  ein  neues 
glänzendes  Opernhaus  erbaute.  Seit  1696  war  Steilani  besonders 
im  Staatsdienst  tätig  und  als  Gesandter  viel  auf  Reisen,  ohne  die 
KomposHton  zu  vemadiUssigen ;  der  Papst  machte  üm  zum  Abt 
von  Lepsing  und  Bischof  von  Spiga.  Im  Jahre  1724  ernannte  ihn 
die  von  Christoph  Pepusch  1710  gegründete  Londoner  Akademie 
für  alte  Musik  zu  ihrem  lebenslänglichen  Präsidenten;  1728  starb 
er  in  Frankfurt  a.  M.  (auf  einer  Reise)»  nadidem  er  von  1722  bis 
1725  noch  einmal  (mit  Handel)  in  Italien  gewesen  war  und  als 


>>  Fin  nrdprer  C  i  3  m  p  i  e  r  e  n z  i  0-V  i  n  c  e  n  z  o)  kam  1748  mit  einer  italie- 
nischen SdnKenruppe  nacn  London,  wo  er  mehrere  Opern  von  seiner  Komposition  au(- 
niutc.  AnSÖdem  bat  «r  Slicidifito«,  Obocakonzerte  und  Ofcbettcnravcitiirai  Unterlassen. 
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siebzigjähriger  ^nn  beim  Kardinal  Ottoboni  durch  seinen  immer 
noch  feinen  und  edlen  Gesang  Bewunderung  und  Rilhrung  erweckt 
hatte.  Steffani  war  Opem-,  Kammer*  und  Kirchenkomponist,  und 
in  jeder  der  drei  Eigenschaften  hat  er  Ausgezeichnetes  geleistet,  bi 
der  Oper  scheint  er  anfangs  —  wie  es  wohl  auch  natarüch  war  — 
sich  dem  Stile  der  Venetianer  angeschlossen  zu  haben,  deren  Mata- 
dore:  Cavalli,  Cesti  und  Legrenzi  noch  lebten  und  Triumphe  feierten, 
als  sich  Steffani  1667  nach  Manchen  begab.  Mit  seinem  alteren 
Landsmanne  Legrenzi  hat  er  gemeüi,  dass  er,  bestimmt  durch  den 
in  Hannover  herrschenden  französischen  Geschm ade,  sehr  bald  franzö- 
sische Einflüsse  in  sich  aufnahm.  Diese  Einflüsse  zeigen  nicht  nur 
seine  ersten  Hannoverschen  Opem  (Henrico  Leone,  1689  zur  Ein- 
weihung  des  neuen  Opernhauses  gegeben;  La  lotta  d'  Alcide  con 
Acheloo  1689),  sondern  auch  seine  späteren  (unter  ihnen  Tassilone 
1709  für  Düsseldorf),  die  wegen  ihrer  glänzenden,  eigenartigen, 
namentlich  auch  im  InstniTTicntalpart  kunstvoll  durchgeführten  Schreib- 
weise überraschen.  Hier  wie  auch  anderwärts  wechseln  französische 
Tänze,  Airs  und  Chöre  ab.  Sie  gefielen  so,  da^  der  Komponist  selbst 
aus  seinen  beliebtesten  Opem  gewisse  Stücke  herauszog  (die  Ouver- 
türen eingeschlossen)  und  sie  als  „Sonate  da  camera  a  tre"  in  Suiten- 
form herausgab  Ob  Steffani  die  Oper  in  solcher  Weise  bereichert 
hat,  da0  man,  wie  es  den  Anschein  hat,  von  einem  Fortschritt  über 
Scarlatti  hinaus  spreclien  darf,  mu§  künftiger  Forschung  naclizu- 
weisen  überlassen  bleiben*).  Fest  steht,  da0  eine  Zierde  aller  seiner 
Opem  die  Gesänge  sind,  und  unter  ihnen  wiederum  vor  allem  die 
Duette.  In  der  Gattung  des  Duetts  war  Steffani  ein  Meister  ersten 
Ranges  und  ein  Lehrer  fOr  kflnftige  Generationen. 

Verweilen  wir  einen  Augenhlick  bei  dem  Duett  und  seinen  damals 
gebrauchlichen  Arten.  Der  Hauptsache  nach  können  wir  es  uns  von  einem 
längeren  Zeitgenossen  des  Steffani,  von  Johann  Mattheson,  erklären  lassen. 
„Das  Duett  oder  die  Arie  mit  zwei  Singstimmen, "  sagt  er*),  „wird  ent- 
weder auf  wälsche  oder  auf  französische  Art  eingerichtet  Die  französischen 
Airs  a  deux  lieben  den  gleichen  Kontrapunkt:  das  ist  zu  sagen,  wo  die  eine 
Stimme  eben  dieselben  Worte  zu  gleicher  Zeit  singt  als  die  andere,  und  ent* 
weder  ^nr  nichts  oder  nur  hie  und  da  etwas  weniges  Konzertierendes,  das 
hinter  einander  herschleicht,  anzutreffen  ist  Es  lassen  sich  dergleichen  Duos 
absonderlich  in  Kirchen  noch  wohl  hören,  sind  vornehmlich  andächtig 


')  Ein  Heft  dreistimmiger  Kammersonaten  n.it  Bass  war  bereits  1679  erschienen. 

*)  Eine  Studie  über  seine  Oper  Scn>io  .  >  schrieb  A.  Neisser  (1902).  Die 
PublikatiOD  de«  Alarico  U  BaUo  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst  in  Bayern  ist  lOr 
d«  Jahr  1911  in  Aturidit  Ktnommta. 

^  Kern  mdodtadicr  Wlssautbaft»  HamlNiis  1737,  S.  99. 
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und  bcp^reiflich  "  Hiermit  beschreibt  er  also  den  einfachen  zweistimmigen 
Oesang,  worin  eine  Hauptstimme  von  einer  Nebenstimme  begleitet  wird, 
diese  also  Im  wesentlichen  nur  als  harmonische  Verstärkung  der  Melodie 
zu  gelten  hat  Löst  sich  auch  mitunter  die  sekundierende  Stimme  von 
der  Hauptstimme  ab,  so  bleibt  sie  bei  alledem  doch  an  sie  gebunden.  — 
Die  anderen  beiden  Arten  des  Duetts  sind  italienischer  Abkunft.  Die  eine, 
eine  untergeordnete  Nebenart,  ist  .aus  Meinen  Fragen  und  noch  Ideineren 
Antu'orten  i;^esprächsweise  zusammengesetzt.  Diese  Duetten  lassen  sich 
auch  '^ar  aTij:;enehm  hören  tmd  haben  große  Deutlichkeit.  Wenn  nur  der 
Sache  nicht  zu  viel  gesciiäi}e.  Die  eine  Stimme  singt  zum  Exempel :  Achl 
redet  ihr  Lippen,  antwortet!  So  frägt  die  andere:  Und  was?"  Hierunter 
versteht  Mattheson  das  in  der  Oper  sehr  gewöhnlich  gewordene  dialogi- 
sierende Duett.  »Zu  dieser  Art,*  fährt  er  fort,  »wird  zwar  weniger  Kunst 
erfordert  [als  zur  folgenden].  Dodi  kommt  sde  dem  Verstante  sehr  natür- 
lich vor,  und  eben  darum  ist  mancher  seichte  Kontrapunktist  froh,  wenn 
er  mit  seinen  Duetten  so  leicht  davon  kommen  kann"*).  Die  dritte  Art 
endlich,  eben  die,  welche  mehr  Kunst  erfordert  als  die  soeben  erklärte, 
ist  das  kontrapunktisch  mehr  durchgebildete  Kunstäagtt  Es  konnte  zwar 
auch  in  der  Kirche,  in  Oratorien  und  auf  dem  Theater  vorkommen,  machte 
aber  in  der  Regel  ein  selbständiges  Stück  für  sich  aus  und  war  besonders 
in  der  Kammer  zu  Hause,  wurde  daher  auch  Kammerduett  genannt.  „Diesen 
Duetten,"  erklärt  Mattheson  weiter-),  «gehet  nun  zwar  viel  an  den  er- 
wähnten ^uten  Eigenschaften  [der  bequemen  Verständlichkeit  usw.]  ab, 
durch  das  iugierte,  gekünstelte  und  ineinander  geflochtene  Wesen;  sie 
erfordern  aber  einen  ganzen  Mann,  und  sind  sowohl  In  der  Kammer,  als 
Kirche,  f  vorm  als,  zu  Steffani  Zeiten,  auch  auf  dem  Schauplatz)  den  ge- 
lehrten Ohren  eine  große  Lust,  wenn  sich  fertige  sattelfeste  Singer  dazu 
finden,  als  woran  es  uns  anitzo  weniger,  als  an  solcher  Arbeit  selbst  mangelt. 
Besagter  Steffani^)  hat  sich  in  dieser  Gattung  vor  allen  andern,  die  ich 
kenne,  unvergleichlich  her\''orgetan  und  vcroient  bis  diese  Stunde,  ein 
Meister  zu  sein."  Begleitet  wurde  das  Kammerduett  immer  nur  vom 
Qeneralbafi;  es  verschmlhte  alle  InstrumentateCrekte,  blieb  lelne  Vokal- 
form und  zwar  die  feinste  und  edelste  Blflte  des  Kammergesanges,  zu 
dessen  Vertretern  Steffani  nicht  allein  als  melodienreicher  und  gelehrter 
Kontrapunktist,  sondern,  wie  gesagt,  auch  als  ausübender  Sänger  gehörte. 
Durch  seine  Kammermusik  wirkte  er  auch  bedeutend  auf  den  jüngeren» 
ihm  persönlich  nahestehenden  Händel  ein,  der  ebenfalls  22  solcher  Kammer- 
d ULtte  hinterlassen  hat  Gegenwärtig  ist  diese  Gattung  von  Tonstücken 
ganz  vom  Kompositionsschauplatze  abgetreten.  Als  die  Oper  den  Kammer- 
gesang, so  weit  sie  ihn  nicht  aufzehrte,  immer  mehr  in  den  fiintergrund 
drängte,  gewann  auch  jenes  kleinere  und  leichtere  (dialogisierende)  Duett 
die  Oberhand.  Mattheson  sagt,  daß  eben  diese  Art  dialogisierender  Duette 
zu  seinen  Zelten  ^häufig  in  die  Mode  kSme  und  zvmä  auf  den  Opem- 
bQhnen  einigen  Vorzug  behaupten  wolle.*  Bd  selneii  neapoUtanlMfaen 
Zeitgenossen  waren  sie  stark  im  Schwünge. 

Steffanis  Kammerduette  bestehen  gewöhnlich  aus  mehreren, 
textlich  und  daher  auch  musikalisch  kontrastierenden  Teilen,  die 


*)  Vollkommene  Kapelimetster,  Hamburg  1739,  S.  348. 
^  Kern  ndod.  WissensdI.  a.  a.  O. 

*)  Von  dem  er  auch  in  seiner  Schrift  Critica  musica  Hvnboif  1792—25;  I,  M5 
«Is  von  dncr  enten  Autoiittt  in  Sachen  des  Duetts  spricht. 
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jedoch  pausenlos  ineinander  flbetgehen.  Als  Seitenstacke  zu  den 
Solokantaten  liegen  ilinen  durchweg  Liebeslieder  zugrunde.  In- 
dessen treten  sie  nirgends  au!  das  dramatische  Gebiet  hinüber, 
pflegen  auch  nirgends  die  Stimme  zu  individualisieren,  etwa  indem 
diese  zwei  wirkliche,  sich  miteinander  unterhaltende  Personen  ver- 
gegenwärtigten. Stets  bleibt  es  bei  lyrischem  Duettieren,  auch  wo 
gelegentlich  ein  kleines  Rpzitativ  eingeschoben  ist  oder  längere 
Soli  auftreten.  Die  Stimmen  wachsen  lebhaft  imitierend  und  zu 
den  mannigfachsten  kontrapunktischen  Kombinationen  verflochten 
aus  einer  einzigen  poetischen  und  musikalischen  Einheit  heraus. 
Wie  im  alten  klassischen  Madrigal  wird  einzelnen  hervortretenden 
Textworten  durch  malende  Wendungen,  häufige  chromatische 
Schritte,  Koloraturen  und  dergleichen  besonderer  Nachdruck  zu  teil. 
Ober  sie  hinaus  interessiert  der  stets  aufs  piScbtigste  geü-offene 
Grundton  der  jeweiligen  Stimmung  und  die  vornehme,  nie  auf 
Gemeinplätzen  gehende  Diktion,  die  zu  erreichen  der  Ehigeiz  so 
mancher  spateren  Komponisten  blieb 

Als  Kircbenkomponist  hat  äch  Steffani  ebenfalls  hervorgelan. 
Schon  1674,  also  erst  20  Jahre  alt,  lie$  er  acfatstimmige  Vesper- 
psahnen  (Psalmodia  vespertUia)  im  fugierten  Stil  drucken,  die  eme 
gfO$e  Herrschaft  über  den  Kontrapunkt  verraten;  der  Padre  Martmi 
hat  ein  ^tä  erat  in  principio  daraus  unter  die  Musterbeispiele  in 
seinem  oft  genannten  Saggio  fondam.  \\,  ^\\  aufgenommen.  Eine 
wahre  Perle  aber  ist  Steffanis  großes  Stabat  mater,  für  6  Sing- 
stimmen, 2  Violinen,  3  Violen,  Violoncell  und  Or^:^e1  in  einem  vortreff- 
lichen, gediegenen  Stil  von  ernster  kirchlicher  I  laltuni^  gearbeitet^). 
Endlich  hat  er  auch  im  Jahre  1695  em  Schnftchcn  herausgegeben, 
in  dem  er  die  Musik  in  der  Natur  und  ihre  Geltung  als  Wissen- 
schaft verteidigt  gegenüber  der  damals  keineswegs  vereinzelt  zu 
Tage  tretenden  Ansicht,  dass  die  Musik  an  Wesen  und  Zweck  im 
Vergleiche  mit  den  übrigen  Geistestätigkeiten  einen  untergeordneten 


')  Eine  reiche  und  vielleicht  die  vollstAndigste  Sammlung  handscbrittlicher  Kammer- 
dndte  von  Steffud  bewihrt  )ctct  die  Hamlmtger  StMttMbUofhek.  Sie  eallillt  In  10  Binden 

106  Duette,  außerdem  noch  105  Wiederholungen  derselben  Komposition,  also  im  ganzen 
211  Nummern.  Daneben  kommen  namentlich  die  Sammlungen  in  Dresden  und  London 
(Bucfcingham  •  Patort)  In  Pkage.  Eine  Auswibl  vonfigUdi  wortvoUer  Ktamcnlactte 
Steffanis  wurde  Im  Jahrg.  VI,  Bd.  II  der  Denkmaler  deutscher  Tonkunst  (Zweite 
Folge,  Bavorn)  veröffentlicht  (A  Einstein  und  A.  Sandberger),  dem  eine  zweite,  die 
zugleich  neue  Forschungen  über  den  Meister  von  A.  Einstein  verspricht,  folgen  soll. 

^  Qn^  gfltttldM  Kantaten  am  dam  Werke  Soorr  Jana*  ^taiMfrmi* 
Im  obanenrlhntan  Bande  Im  Neudnidi. 


Digitized  by  Google 


Antonio  Lotü 


441 


Rang  einnehme*).  Näheres  über  diesen  Meister  erfährt  man  bei 
Cbiysander  (Händel  I,  311  ff.),  der  das  Verdienst  hat,  als  einer  der 
ersten  über  ihn  auf  Grund  selbständiger  Forschungen  ein  neues  Licht 
verbreitet  zu  haben.  Neuere  Studien  aus  andern  Federn  schliefen  sich  an. 

In  Venedig  blühte  inzwischen  die  Schule  des  berühmten  Gio- 
vanni  Legrenzi,  deren  licr\'orragendster  Sprößling  Antonio  Lotti 
ist.  Er  warum  1667  m  Venedig  geboren,  etwa  1684  Lec^renzis  Schüler, 
darauf  1692  Organist  an  der  zweiten,  1704  an  der  ersten  Orgel 
und  von  1736  bis  zu  seinem  vier  Jahre  später  erfolgten  Tode  Ka- 
pellmeister an  San  Marco.  Kurze  Zeit  hielt  er  sich  in  Sachsen  auf. 
Der  sächsische  Kurprinz  hatte  1712  in  Venedig  sein  Orgelspiel  zu 
bewundern  Gelegenheit  gehabt,  infolge  dessen  er  ihn  1717  nach 
Dresden  berief,  wo  er  die  Oper  Gli  odi  delusi  dal  sangue  und 
andere  komponierte;  doch  kehrte  er  schon  1719  nach  Venedig  zu- 
rück. Bei  der  Hinreise  scheint  er  kurzen  Aufenthalt  in  Wien  ge- 
macht zu  haben,  wo  1716  zum  Namenstag  der  Kaiserin  seine  Fest- 
oper Costanüno  zur  Aufitthrtmg  kam.  Ahnlicb  wie  ScarUrfti  imd  die 
meisten  Italiener  dieser  Zeit  arbeitete  auch  Lotti  sowohl  für  die  Bfllme 
(19  Opern,  1683—1718)  wie  fOr  Kammer  und  Kirche,  und  wie  bd 
jenem,  so  paaren  sich  auch  bei  ihm  Wahrheit  der  Empfindung  und 
Lebhitftigkeit  des  Ausdrucks  mit  kontrapunktischer  Gelehrsamkeit;  er 
verband  Anmut,  Lieblichkeit  und  Pathos  mit  der  ganzen  gelehrten 
Haltung  der  alten  Schule.  Als  dramatischer  Komponist  allerdings 
machte  Lotti  weniger  Aulsehen,  obwohl  man  ihm  weder  Kenntnis 
des  Bflhnenstils,  noch  Feuer  und  Leidenschaft  streitig  machen  kann. 
Die  für  Dresden  geschriebenen  Opern  enthalten  einzelne  kostbare 
Musikstacke  (z.  B.  das  Abschiedsduett  der  Sallustia  »Padre  addio** 
ans  Alessandro  severo  1717).  Aber  als  Kammer-  und  Kirchen- 
komponist gehörte  er  zu  den  Allerersten  und  teilt  mit  Steffani  Gründ- 
Hchkeit  und  Sinn  für  echten  Gesang.  Seine  berühmte  Sammlung 
von  Duos,  Trios  und  Madrigalen  zu  4  und  5  Stimmen,  die  er  mit 
einer  Widmung  an  Joseph  L  zu  Venedig  1705  herausgab*),  hatte 


•)  Das  Schriftchen,  dessen  sachliches  Interesse  mit  dem  Zurücktreten  dieser  Frage 
geschwunden  ist,  obwohl  es  immer  ein  wertvolles  Zeugnis  (ür  die  Einsicht  seines  Ver- 
ittttts  bldbl,  Mfart  dm  Tltd:  Oiionte  artexMa  AoMte  da  tuoi  Pr^pU  ia  Mutieot 
Arsi^teTdaTT"  1605  Fünf  Jiihn?  ^ipStcr  wjrde  e$  von  Werkmeister  deutsch  mit  einigen 
Anmerkungen  herausgegeben,  dabei  jedoch  .hin  und  wieder  ein  kleiner  Job.  Ballhom, 
siemlich  gegen  des  Hora  Stefftnl  Meinung  agirct,*  wedidb  derMsgister  JoIl  Lötens 
Albxecbt  1760  eine  zweite,  nach  dem  Oflgiaal  revidierte  Auflage  davon  besorgte. 

*)  Duetti.  Terxetti  e  Madri^ati  ronsacmti  oUa  C.  R.  Mustä  äi  Qius*pfi$  /.  tmpt- 
raiore.  Venera,  per  Antonio  Bertaü,  17Uo. 
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das  Schicksal,  da(  sich  zwei  Tonsetzer  von  grogem  Namen  an  ihr 
veigriffen:  Bononcini  beranbie  sie»  und  Maicello,  der  sich  mit  Lotti 
nicht  von  weitem  messen  Iconnte,  wurde  daran  in  seiner  anonymen 
Lßüeni  familiäre  zum  vorlauten  Kiitilms.  Im  Madrigal  ist  er  dn 
zweiter  Luca  Marenzio,  geistreich,  elegant  in  der  StimmfOhrung, 
tief  und  Idar  in  Stimmung  und  Ausdruck  in  seinen  Kirchensacheo 
ein  würdiger  Nachkomme  des  Palestrina.  Die  meisten  von  diesen 
(darunter  die  berühmten  Cracifixus  zu  6  und  8  Stimmen,  ein  vor- 
treffliches A%^mm\gts  BenedUtus  md  Miserere,  eine  schöne  Messe 
zu  4  Stimmen  Fdur)  sind  im  a  cappelia-StW  ohne  Begleitung,  bei 
starkem  lebhaften  Gefühlsausdrucke  von  ernster  kirchlicher  Haltung, 
von  großer  Anmut  und  Biegsamkeit  der  Melodie,  reich  an  neuen 
harmonischen  Wendunp;en,  verbunden  mit  kunstmäl^iger  Ordnung, 
Klarheit  und  überall  prachtvoller  Klangwirkung.  Auch  Schüler  hat 
Lotti  gebildet,  darunter  den  Theater-  und  Kirchenkomponisten  Gio- 
vanniBattista  Pescetti,  seinen  zweiten  Nachfolger  an  S.  Marco 
Giuseppe  Saratelli  aus  Padua,  den  Sänger  und  geschickten 
Sonalenkomponisten  Domenico  Alberti  und  den  Meister  in  der 
komischen  Oper  Baldassare  Galuppi, 

Zwei  namhafte  Schuki  des  Lt^grciizi  waren  ferner  der  unge- 
mein fruchtbare  Opemkomponist  Carlo  Francesco  Pollarolo 
aus  Bresda  und  der  tüchtige  Kontrapunktist  Antonio  Biüi. 
Em  no^  hente  Öfter  genannter  Komponist  tm  den  Zeiten  des 
sinkenden  Glanzes  Venedigs  ist  der  Nobile  und  «Musikdilettant* 
Benedetto  Marcello,  geboren  daselbst  1686,  Sdifller  des  Gasparini 
und  des  Lotti,  gestcuben  1739  als  Schatzmeister  zu  Bresda,  nadi- 
dem  er  versdiiedene  andere  Staatsftmter  als  Mitglied  des  Rates  der 
>^erzig,  dann  als  Pkoveditor  von  Pola  usw.  bddddet  hatte.  Ge- 
arbeitet hat  er  für  die  Kirdie  und  Kammer:  Solokantaten,  Kan- 
zonen,  Arien  zu  2  bis  4  Stimmen,  Konzerte  und  Sonaten  fflr  Instru- 
mente; auch  verschiedene  musikalisch-dramatische  Stflcke  und  ein 
Oratorium  Jadith,  daneben  ein  paar  Schriften,  darunter  das  Büch- 
Idn  ,11  teatro  alla  moda'  (um  1720),  das  mit  scharfer  Satire  das 
Unwesen  im  Opemleben  kritisiert  und  weite  Verbrdtung  eriangte. 
Besonders  gerühmt  werden  zwei  seiner  Kantaten,  Cassandra  für  eine, 
und  Timoteo  overo  gli  effetti  della  Miisica  (eine  Obersetzung  des 
Drydenschen  »Alexanderiestes")  für  zwei  Stimmen  mit  Basso  con- 

■)  Aach  te  wetteren  Krdten  bdtannt  rind  die  beiden  vortfeBlldiea  Madige  des 

Lotti:  In  una  sUp'  ombmsa  (La  vlta  caduca)  Svoc.  BC.  1705;  und  S^f»  dlf  iXO ffMflf» 
«f  camov»  Ol  giomo  di  aseeiutons  in  BueitUoro)  4voe^  kom. 
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tinuo^.  Sein  ehemals  laut  gepriesenes,  auch  von  Mflnnem  wie 
Francesco  Oasparini,  Marc*  Antonio  Bonondni,  Fkancesco  Conti 
gerahmtes  Hauptweric,  die  50  Psalmen  in  Umdidihingen  des  Giu* 
stiniani,  sind  allmählich  ht  der  allgememen  Schätzung  etwas  in  den 
Hintergrund  getreten. 

Diese  Psalmen  sIik!  in  adit  Groflfolfo-Blnden  sehr  splendid  gedruckt 

erschienen,  und  zwar  die  ersten  25  unter  dem  Titel :  Estro  Poetko  armo- 
nko.  Porafrasi  sopra  i  prirni  ventlcinque  salmi.  Poesia  di  Girolamo 
Äscanio  Giustiniani,  Musicu  di  benedetto  Marcello,  Venezia  Dom.  Lovisa 
1724.  Die  anderen  25  ersctiienen  1716  bis  27;  später  ist  das  Weric  noch 
einmal  in  Venedig  aufgelegt,  dann  von  Ch  Avisen  in  England,  von  andern 
in  Frankreich  und  Deutschland  iierausgegeben  worden.  Marcellos  aus- 
führliche Vorreden  sa  diesen  Psalmen  enthalten  manches  Ober  d)iifedie 
und  griechische  Musik.  In  der  Komposition  strebte  er  nach  Vereinigung 
von  antiker  Finfacbbeit  und  Sparsamkeit  in  Verwendung^  aller  Mittel  mit 
modemer  Deutlichkeit  und  Stärke  im  Ausdrucke  individueller  Empfm- 
dwigen.  Er  gibt  der  Melodie  den  Vorzug  vor  Harmonfe  itnd  Kontrapunkt, 
weil  die  Bewegung  des  Ciernnts  viel  eher  durch  die  Kraft  der  Melodie 
als  durch  rauschende  Harmonie  bewirkt  werde.  Dabei  soll  der  Gesang 
an  sich  einfach  sein,  alle  unnötigen  Wiederholungen  und  Koloraturen 
abweisen  und  überall  dem  Worte  zum  Recht  verhelfen.  Viele  dieser  Psalmen 
sind  daher  auch  nur  für  eine  oder  zwei  (nndere  für  drei  und  mehr)  Stimmen 
gesetzt,  damit  die  Deutlichkeit  der  Worte  und  die  Schärfe  des  Ausdrucks 
flberaU  beachtet  werden  kOnnen;  auch  werden  sie  nur  vom  Grundbass 
(Orgel,  Klavier)  begleitet.  Zu  einigen  wählte  Marcello  als  Themen  Into- 
nationen der  spanischen  und  deutschen  Juden  und  brachte,  um  dem  ebräi- 
schen  Tempelgesafige  näher  zu  kommen,  mitunter  auch  ihre  Singmanieren 
an,  denn  er  hielt  es  für  nicht  unmöglich,  daß  jene  Intonationen  aus  dem 
antiken  Tcmpelgesange  herstammen  möchten.  Nun  kamen  aber  freilich 
der  Verehrer  und  Nachbildner  des  Altertums  und  der  Kavalier  des  Ib.  Jahr- 
hunderts In  ihm  stark  in  Konflikt;  seine  Musik  veifallt  sldi  zur  Tonempfin- 
dung der  klassischen  Zeit  etwa  wie  die  moderne  Versifikation  der  Psalmen 
zu  ihren  antiken  Originalen,  nur  dass  jene  noch  weniger  Stil  hat  als  diese. 
Sein  Antikisieren  bleibt  äußerlich  und  gelangt  zu  keiner  geistigen  Blüte. 
Gebundene  motettenartige  und  madrigalmSdig lOr  imitierende  Partien,  arlose 
Sätze  nach  moderner  Kantatenweise,  Rezitntivc,  Arien,  duettierende  Strophen, 
Fugen  usw.  wechseln,  den  einzelnen  Bewegungen  des  Textes  folgend, 
mit  einander  ab.  Die  Musik  ordnet  sich  in  ihrer  Gesamtgestaltung  und 
In  allen  Einzelheiten  der  Poesie  völlig  unter  und  das  Gnnze  erscheint 
in  seiner  Totalität  sehr  bewegt  und  dramatisch. 

In  dieser  Art,  wenn  auch  nicht  mit  Anwendung  so  verschiedener 
Mittel,  sind  nun  freilich  schon  vor  Marcello  unzählige  Psalmen  ge*  * 
schrieben  worden;  wenn  seine  Psalmensammlung  alle  anderen  in 
den  Schatten  stellte  und  J^rcello  förmlich  mit  einer  Glorie  umgab, 
so  ist  das  ein  Beweis  dafür,  da$  man  die  Musik  als  ganz  beson- 

')  Diese  Kantale  Timoteo  behandelt  aber  nur  den  griechischen  Teil,  ohne  sich  um 
dit  bcate*  Cldlia  luid  dl«  dujMlIclie  Mnsft  xu  kOrom«m.  Von  dnlgen  gului  Zflgcn 
abstellen,  Ist  du  Stflck  slanlidi  bUUi«  W«c. 
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ders  vorzüglich  schätzte.  In  der  Tat  ist  die  melodische  Linie  von 

auffallender  Zartheit  und  Weichheit.  Die  Harmonie  krflftig,  oft  neu, 
der  Ausdruck  der  Affekte  sinnvoll  und  beweglich.  Tonmalereien 
kommen  häufig  vor.  Am  meisten  geschätzt  waren  Psalm  22  und 
28.  Man  würde  das  Werk  falsch  berurteilen,  wollte  man  es  schlecht- 
hin unter  den  Begriff  „Kirchenmusik"  fassen.  Allem  Anschein  nach 
war  es  nicht  ausschließlich  für  den  kirchlichen  Vortrag  bestimmt, 
sondern  sollte  zugleich  —  sit  venia  verbo  —  geistliche  Kammer- 
musik sein,  die  man  in  Venedig  ebenso  pflegte  wie  anderswo. 
Marcello  spielte  in  den  aristokratischen  Musikzirkeln  Venedigs  eine 
gro^e  Rolle;  häuiig  mögen  dort  seine  Psalmen  auch  am  Clavicim- 
balo  erklungen  sein  und  Stoff  zu  angeregter  Diskussion  über  musi- 
kaHscbe  und  Itterarische  Fragen  gegeben  haben.  Man  wird  der 
musikalischen  Bedeutung  des  Mannes  nicht  gerecht,  wenn  man  ihn  — 
wie  das  vieUacfa  geschehoi  ist  —  als  »Dilettanten*  im  heutigen 
Sinne  auffaßt.  »DUettanle*  hatte  damals  noch  nicht  den  etwas  ge- 
ringschätzigen Nebensinn,  den  das  Wort  heute  hat,  sondern  besagte 
nur,  dag  der  Betreffende  aus  seiner  kanstlerischen  Tätigkeit  keinen 
Beruf  machte.  Im  übrigen  vermochte  ein  solcher  .Dilettant"  unter 
Umständen  dasselbe,  wenn  nicht  gar  Besseres  zu  leisten  als  mancher 
Professionsmusiker.  Gerade  Marcello  mit  seiner  feinen  Bildung, 
gutem  Geschmacke  und  vollkommener  Beherrschung  des  musika- 
lischen Satzes  konnte  so  manchen  leichtfertigen  Berufskomponisten 
seiner  Zeit  beschämen,  Dilettant  in  diesem  Sinne  war  auch  der 
Baron  Emanuele  d'Astorga»  1680  zu  Augusta  auf  Sizilien  geboren, 
nach  1744  in  Spanien  gestorben.  Er  entstammte  der  spanischen 
Familie  Rincon  d'Astorga,  die  am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  in 
spanischen  Dierislen  nach  Sizilien  gekommen  war.  Als  Edelmann, 
und  nicht  nur  in  der  Musik,  sondern  auch  im  Kriegs-  und  Staats- 
dienst erfahren,  war  ihm  Gelegenheit  geboten,  durch  ausgedehnte 
Reisen  sein  Können  und  Wissen  zu  vertiefen.  Man  begegnet  ihm 
1712  in  Wien,  1713  m  dem  mfihrischen  Städtchen  Znaim,  1714  in 
London,  dann  wieder  in  Palermo,  später  in  Spanten  und  Porti^al 
'(X726).  Seitdem  Rocfalitz  im  Jahre  1825  m  seinem  Buche  ,Far 
Freunde  der  Tonkunst"  Astorgas  Leben  in  romanhafter  Weise  geschil- 
dert, wob  sich  um  des  Tondichters  Oestalt  ein  Wust  von  Sagen 
und  Märchen,  die  jeder  Begründung  entbehrten  und  erst  durch 
die  1911  erschienene  musterhafte  Biographie  von  H.  VolIcmannQ 

■)  Hans  Volkninii,  Eininud  d'Aitoig«,  L  Band.  Du  LdMn  des  TondJcMcfs 
UIpzig  1911. 
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endgültig  aus  der  Welt  geschafft  worden  sind.  Astoiga  gehörte, 
wie  gesagt,  zu  den  vielen  vornehmen  »DÜettanti*  des  18.  Jahr- 
hunderts, die  es  mit  jedem  Berufsmusiker  aufnehmen  konnten, 
ohne  doch  selbst  als  solcher  vor  die  Öffentlichkeit  zu  treten;  auch 
er  hat  sich  nie  öffentlich  produziert,  sondern  nur  im  Kreise  seiner 
Freunde  oder  ne5;innungsgenosscn  gezeigt.  Als  Tenorsanger  vor- 
trefflich und  reich  an  empfindungsvoller,  weicher  und  anmutiger 
Melodie,  gewann  er,  wohin  er  kam,  alle  Herzen  für  sich.  Von 
seinen  nicht  zahlreichen  Werken  ist  wenig  gedruckt  worden,  und  nur 
ein  einziges  Opus,  eine  Kantatensammlung,  erschien  bei  seinen 
Lebzeiten  im  Druck  (Lissabon  1726).  Indessen  waren  seine  Kan- 
taten, wie  es  scheint,  ehemals  handschriftlich  sehr  verbreitet,  denn 
eine  Reibe  angesehener  deutscher  Musiker  und  Musikschriftsteller 
berufen  sich  auf  sie  (Heinichen,  Mattheson,  Scheibe).  Scheibe  nennt 
ihn  wiederholt  nicht  nur  unter  den  grogen  Kantatenmeistem,  son- 
dern zflhlt  ihn  auch  denjenigen  Italienern  bei,  »welche  ihrer  Nation 
gewiesen  haben,  wie  schön  es  ist,  die  Natur  und  Vernunft  zu  Rieh- 
termnen  der  Tonkunst  zu  erwfthlen,  und  ihren  Voisdiriften  auch  in 
den  Ergötzlichkeiten  zu  folgen«  (Krit.  Mus.  S.  726)*).  Das  Pasto- 
rale Dafni  mit  »ungemein  artiger"  Musik,  die  einzige  Oper  seiner 
Komposition,  kam  1709  in  Genua,  im  gleichen  Jahre  in  Barcelona 
und  noch  1726  in  Breslau  zur  Aufführung. 

Gegenwärtig  lebt  Astorgas  Ruhm  fast  einzig  noch  von  einem  in  der  Tat 
schätzbaren,  mitunter  überschätzten  Stabat  mater.  Der  Grundton  dieses 
Werkes  ist  edd  und  bei  weitem  kerniger  als  der  des  gleichen  bd  Pergo« 
lese;  das  melodische  Element  waltet  vor,  und  hierin  zeigt  sich  Astorgas 
Erfindung,  wenn  auch  nicht  tief  und  besonders  ergreifend,  so  doch  an- 
genehm und  namentlich  durch  ungemein  feinen  Sinn  für  Wohlklang  und 
giofie  gesangliche  Schönheit  getragen.  Die  Solosfltze  bilden  der  Aus- 
dehnünjT  nach  den  Schwerpunkt  des  Werkes,  doch  werden  sie  mit  der 
Zeit  monoton,  weil  Gefühl  und  Ausdruck  nicht  viel  Energie  und  Mannig- 
faltigkeit verraten.  Da  femer  die  rhythmischen  Tdle  der  Jlielodie  in  der 
Regel  nur  kurz  sind,  leidet  auch  die  Fntwickelung,  namenthch  in  den 
Solosätzen,  an  bereits  etwas  zopfigen  Sequenzen  und  häufigen  Schlufi- 
fStten,  Oberhaupt  an  etnem  gewissen  Formalismus,  der  mit  der  In  dem 
Werke  herrschenden  romantisierenden  Empfindungsweise  im  Zwiespalt 
steht.  Doch  ist  wieder  die  Kombination  der  Stimmen  recht  wirksam  und 
ihre  Führung  stets  gesangreich,  namentlich  zeigt  der  Chor  tja  mater 
fonsamoris  einen  guten  soliden  Motettenstil  und  mscfae  Bewegung.  Groß- 
artiges oder  tief  Ergreifendes  aber  findet  sich  kaum,  weder  in  der  Gesamt- 
anlage noch  in  den  Einzdheiten  des  Werkes.  Der  Schluächor  vom  Ckriste 
an.  In  seiner  Haltung  etwas  an  die  wechsdnden  Intonationen  und  Respon- 

*)  Eine  auf  der  Hainb.  Sudibibl.  befindliche  italienische  Abschrift  von  46  CantaU 
ä  voee  sola  eou  Cmt.  vMM  wertvolle  md  bciondcn  duGb  KMoe  VUMMMdmg 
befvontccbende  Qealoge,  welche  Sdwiliee  Lob  voHkommcn  recfafertlgen. 
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Sorten  im  katholischen  Ritus  erinnernd,  wirkt  nur  durch  seine  effckn^olle 

Ecmipliaite  Gruppierung»  während  er  im  übrigen  ziemlich  gehaltlos  und 
MUQ  dnen  würdigen  Absdiluss  dieser  von  den  tiefsten  und  heiligsten 
Gefaiileo  dofchilnuigenen  Dichtutisf  ibzngeben  geeignet  ist 

Andere  venettaiüsche  Meister  sind:  Bartolomeo  Cordans, 
geboren  1700,  Kapellmeister  an  der  Kathedrale  zn  Udine  1735, 
fruchtbarer  Kirchenkomponist,  der  aber  auch  Opem  nnd  ein  Ora< 
torium,  San  Rßmaaldo,  geschrieben  hat;  Domenico  Zanata,  geg^n 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  (Kirchensachen,  Kantaten,  Sonate  da 
chiesa);  Giovanni  Francesco  Brusa,  Oiacchino  Cocchi,  Giro- 
lamoPera,  ein  tüchtiger  Kirchenkomponist.  Eine  Reihe  von  Vene- 
tianem  von  Ruf  wie  Giov.  Porta,  M.A.Ziani,  C.Ag.  Badia,  Giov. 
Ferrandini  werden  uns  femer  noch  als  Kapellmeister  in  VTien 
und  München  begegnen.  Hier  sei  norh  eines  der  orif^inellsten  und 
bekanntesten  Komponisten,  besonders  im  komischen  hache,  gedacht, 
des  Baldassare  Galuppl,  geb.  1706  auf  der  kleinen  venetianischen 
Insel  Burano,  (daher  auch  Buranello  genannt),  Schüler  des  Lotti 
und  1762  Kapellmeister  an  S.  Marco  in  Venedig.   Nach  einem 
Ausflug  nach  London  (1741)  und  Petersburg  kehrte  er  1748  nach 
Venedig  zurück,  wo  er  als  VizekapeUniciijter  an  S.Marco,  1762  als 
erster  Kapellmeister  und  Direktor  des  Conservatorio  degl'  Incuiabili 
angestellt  wurde.  Ein  zweiter  Aufenthalt  ui  Petersburg  fiUlt  in  die 
Jahre  1765—68.  Im  Jahre  1768  starb  er  in  Venedig.  Sein  Schaffen 
für  die  Oper  umfagt  die  Jahre  1722—1775  und  erstreckt  sich  auf 
etwa  100  Opem,  ^  Oratorien,  zahhretche  Kirchenmusik,  Kantaten 
und  KlaviersUIckeO-  Vom  Jahre  1729  an,  wo  er  mit  JPorte^  Auf- 
merksamkeit erregte,  nahmen  seine  Opem  von  allen  italienischen 
Theatern  Beschlag.  Viele  darunter  sind  komische  Opem  (z.  B.  die 
einst  sehr  beliebte  //  Filosofo  di  Campagna,  Venedig  1754,  auf 
einen  Text  des  Goldoni,  und  L'amante  di  ttUte^  1755)  und  enthalten 
einen  Schatz  an  geistreichen,  originellen,  lustigen  Einfallen  imd 
grotesken  Gemälden.   Galuppis  Phantasie  war  ungemein  lebhaft, 
seine  Melodie  fein,  graziös  und  in  der  Form  sehr  gewandt,  seine 
Harmonie  freilich  nur  schwach;  Marpurg  sagt:  „an  dem  liederlichen 
Machwerk  eines  Galuppi,  Sarti,  Scalabrini  und  wie  die  Herren  alle 
weiter  heilen,  finden  itzo  nur  diejenigen  Leute  Geschmack,  die 
keinen  Geschmack  haben"       Das  trifft  nicht  nur  ftlr  viele  seiner 

*)  Ein  Verzeiduils  sdner  dnunattocbeii  Werke  von  F.  Plovaao  in  Rfvista  nnsicale 

itaUuM  Bd.  XIU  ff. 

^  Kittiflclie  eiiildtiiiig  in  dlt  QcKhldite  and  Ldmtti e  der  «Itoi  und  ncncn  MnaSk, 
BoUn  tm,  S.  ». 
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mit  wiglanblich  Idditer  Hand  hingeworfenen  grogen  Opem  zu,  son- 
dern auch  fflr  seine  Oratorien  nnd  Kirchensachen,  die  von  Tiefe  und 
Emst  nur  selten  etwas  spfiren  lassen,  dafür  einseitig  auf  Entfaltung 
des  oft  bis  zur  Trivialität  gehenden  Melodischen  abzielen.  Einzelne 
hervorragende  und  wirklich  bedeutende  Leistungen  im  komischen 
Genre  abgerechnet  (s.  unten),  ist  Galuppi  ein  typischer  Vertreter 
der  Verfallszeit  der  neapolitanischen  Schule  und  seine  Beliebtheit 
ein  Zeichen  des  niedergehenden  Geschmacks.  Ein  Schüler  von  ihm 
war  der  Venetianer  Andrea  Adolfati. 

Venedig  gegenüber  trat  Bologna  (s.  oben  S.  361)  im  Laufe 
des  18.  Jahrhunderts  in  Opemdingen  etwas  zurück,  nicht  zwar 
in  der  Menge  des  Geschaffenen,  wohl  aber  in  der  Stärke  des  Ein- 
flusses nach  aufien  hin.  Indessen  sicherte  es  sich  eine  p^ewisse 
Machtstellunt^  dadurcii,  da^  es  den  Padre  Glov.  Batl.  Martini 
(1706 — 17S4j  m  semen  Mauern  zu  halten  verstand,  jenen  ausgezeich- 
neten Kontrapunktisten  und  Musikgelehrten,  den  das  damalige  Europa 
so  ziemHch  einstimmig  als  die  erste  Autorität  in  Dint^en  der  Kompo- 
sition, insbesondere  des  strengen  kontrapunktisclieii  Satzes  rühmte. 
Mit  Ausnahme  einiger  komischer  Intermezzi  und  Kammerduette, 
von  denen  1763  eine  Sammlung  gedruckt  wurde,  schrieb  er  fast 
nur  Kirchenmusik,  darunter  auch  einige  Oratorien,  die  ihn  der  neapoli- 
tanischen Schule  zuzuzahlen  berechtigen,  und  Orgelsonaten.  Seme 
Kirchenstflcke  (Messen,  Motetten,  Litaneien,  Antiphonen)  sind  im 
strengen  Stile  der  Schule  des  Fux  (s.  unten)  gehalten,  zeigen  aber 
keineswegs  die  ungewöhnliche  Phantasie  und  Kraft  des  Ausdrucks, 
die  man  zu  erwarten  geneigt  ist.  Sein  Ruf  wurde  vielmehr  durch 
theoretische  Schriften  (s.  Kap.  XVII)  und  durdi  die  Lehren  begründet, 
die  er  den  aus  allen  Ländern  herbeiströmenden  Schfllem  persönlich 
zu  teil  werden  Ue$.  —  Nd>en  Martini  widdoi  als  angesehene  Kompo- 
nisten und  Schttler  des  Giov.  Paolo  Colonna  (S.  362)  teils  in  Bologna, 
teils  im  benachbarten  Modena:  die  beiden  Bonondni  (Vater  und 
Sohn)  und  Giov.  Maria  Clari.  Der  Vater  Giov.  Maria  Bonon- 
cini  war  1640  in  Modena  geboren,  studierte  angeblich  unter  Colonna 
in  Bologna*)  und  wiricte  dann  bis  zu  seinem  Tode  (1678)  als  Kirchen- 
kapellmeister in  seiner  Vaterstadt.  Seine  Werke  bestehen  zumeist 
aus  mehrstimmigen  Kirchen-  und  Knrnrncrstilcken  ftlr  Instrumente; 
daneben  sind  Kammerkantaten,  ein  Buch  fünfstiramige  Madrigale 
und  eine  theoretische  Arbeit  »Musico  prattico"  vorhanden,  die  lange 


•)  Colonna  war  indessen  nur  drei  Jahre  tito  als  er. 
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Jahre  geschätzt  war.  Bedeutenderes  hat  der  Sohn  Olovannl  Batt 

Bononcinl  geleistet,  der  um  1670  zu  Modena  geboren  war^).  Be« 
vor  er  zu  Colonna  kam,  unterrichtete  ihn  der  Vater.  Als  Wunder- 
kind erregte  er  schon  früh  mit  Kompositionen  Aufsehen,  war  1688 
in  S.  Giovanni  in  monte  in  Bologna  Kapellmeister,  1691  als  Kom- 
ponist und  Violoncellist  am  Wiener  Kaiserhofe,  wo  er  mehrere  Opern 
schrieb,  kam  1703  nach  Berlin  und  wurde  dort  I  iofkomponist  der 
Königin  Sophie  Charlotte  (Oper  PoäJemo)y  ging  abermals  nach  Wien, 
um  1716  schließlich  einem  Rufe  nach  London  zn  folgen.  Arbeiten 
von  Bononcini  waren  dort  beliebt,  namentlich  die  1706  zu  London 
mit  englischem  Text  aufgeführte  Oper  Camilla,  die  aber  gar  nicht 
von  Giovanni  komponiert  war,  sondern  von  seinem  in  England 
unbekannten  älteren  Bruder  Marc*  Antonio,  der  auch  sonst  noch 
mehrfach  das  Glück  gehabt  hat,  für  den  Ruhm  des  Giovanni  zu 
arbeiten*).  Dieser  nahm  es  mit  dergleichen  Dingen  nicht  so  ge- 
nau und  lie^  es  sich  geduldig  gefallen.  Als  1720  die  italienische 
Oper  zu  London  mit  großem  Glänze  ins  Werk  gesetzt  wurde, 
berief  man  Bononcini  an  die  Seite  Handels  (etwas  später  auch 
Attilio  Ariosti  ans  Bologna)  als  Komponisten  dorthin,  und  seine 
Oper  Astarto  erlebte  sogleich  30  Anffahrungen,  was  sie  zum  Teil 
wohl  den  Nachwirkungen  jener  Camilla  des  Marc'  Antonio  zu  danken 
haben  mochte.  Heftige  Parteistreitigkeiten  für  Hflndel  und  Bonon- 
dni  brachen  aus,  doch  neigte  sich  der  Sieg  vorlaufig  mehr  auf 
Bononcinis  als  auf  Hflndels  Sdte.  Im  folgenden  Jahre  arbeiteten 
beide  gememsam  an  derselben  Oper,  Afazto  Scevola;  Hflndel  kompo- 
nierte den  dritten  Akt,  Bononcfaii  den  zweiten,  und  Filippo  Mattei, 
genannt  Pippo,  den  ersten,  wobei  schon  keinem  Kenner  mehr 
zweifelhaft  blieb,  für  wen  sein  Urteil  endgültig  sich  zu  enschdden 
haben  werde.  Aber  1721  wurde  Bononcinis  Crispo  doch  achtzehn- 
mal aufgeführt  und  ungemein  populär.  Den  König  Qeorg  durch 
Widmung  seiner  in  demselben  Jahre  herau^egebenen  Duette  und 
Kantaten  von  Händel  abwendig  zu  machen,  gelang  ihm  zwar  nicht; 


')  Nach  dem  V'orwort  ^eirier  l^RS  er^^chienepfn  Instrumentalsulten  .Concerti  da 
Camera*  op.  2,  das  als  das  Werk  eines  Dreizehnjährigen  bezeichnet  wird,  wire  sein 
OÜHitl^alv  «ogir  «nt  1673.  Das  ist  wiluicbdtiUcher  als  die  Angabe  .om  tSBO^,  da 
dn  Vater  erst  1640  geboren  war. 

*)  Diese  Oper  C'amillo  R>^^ina  de'  Volsci.  von  Silvio  St??mf>!plia  «edichtet,  hntt^^ 
Marc'  Antonio  Bononcini  schon  it)^/  iOr  den  Wiener  Hof  komponiert;  von  da  aus  war 
sie  Aber  «Ue  Theater  tu  Veaedlff  1698,  Bologna  ITUS^  1709^  1719^  Pcnata  und  Padua  17D7. 
Udinc  171=5  c:e?:anrcT;  ond  hntte  den  Ruhm  des  Nsmeiis  Bonoiidiil  aberall  hin  verbiettcL 
S.  Gerber,  Neues  TonkünsUerlexikon,  I,  568. 
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doch  hatte  er  an  der  Familie  Marlboroiigh  einen  guten  ROckfaalt, 
niid  sein  vortrefiltcbes  Violoncellospiel  machte  ihn  flhendl  in  den 
Gesellschaften  beliebt  Mit  der  Qriselda  1722  stand  er  auf  der  Höhe 

seines  Ansehens.  Dazu  kam,  dag  die  Marlboroughs  ihn  mit  Kompo- 
sition der  Traueimusik  für  den  1722  gestorbenen  Herzog  beauftragten. 
Bei  alledem  zogen  aber  seine  folgenden  Opern  nicht  mehr  mit  ähn- 
licher Stärke  wie  die  früheren,  und  Händeis  GiMio  Cesare  1724  fiel  so 
schwer  gegen  Bononcinis  Calfurnia  ins  Gewicht,  da0  dieser  erst  wieder 
1727  mit  Astianatte  zum  Vorschein  kam.  Es  war  seine  letzte  Oper  für 
London,  doch  blieb  er  noch  mehrere  Jahre  dort,  bis  er  sich  durch  eine 
ehrlose  Handlung  aller  Achtung  beraubte.  Als  er  näniHch  1728  bei 
der  Akademie  für  alte  Musik  eingeführt  wurde,  die  auch  das  Madrigal 
mit  Vorhebe  pflegte,  überreichte  er  ein  solches  sehr  kunstvoll  fünf- 
stimmig gearbeitetes  Tonstück,  In  una  siepe  ombrosa,  als  von  ihm 
komponiert  Zufällig  fand  man  drei  Jahre  ^flier  dasselbe  Madrigal 
in  einem  1705  zu  Venedig  gedruckten  Bande  Daettl  T&rzetU  e 
MadrIgaU  von  Lotti,  der  sofort  pefsGnKcli  durch  Zeugen  und  Doku- 
mente bewies»  dass  er  es  vetfa^t  und  Bonondni  es  sich  wideuecfat- 
lich  angeeignet  habe.  Diese  Madrigalgeschichte  machte  ihn  m 
London  unmcygticfa.  Als  er  sah»  dag  ihm  selbst  seine  Landsleute 
mit  Verachtung  auswichen,  verliej^  er  London  und  ging  1733  nach 
Paris,  war  dann  nochmals  in  Wien  und  zog  darauf  nach  Venedig, 
wo  die  Nachrichten  aufhören. 

Ober  die  Bedeutung  Giov.  Batt.  Bononcinis  sind  die  Akten  noch 
nicht  geschlossen.  Die  rnaßjrebendsten  Urteile  wurden  bisher  von  Fricdr. 
Chry Sander  (Biographie  Händeis  II,  54,  58  u.  a.  O.)  abgegeben,  doch 
beziehen  sie  sich  zum  größten  Teile  auf  nebensächlichere  Arbeiten  des 
Meisters  und  scheinen  nicht  ganz  ohne  Vorurteil  gefaßt  zu  sein.  Chrysander 
fand  zwar  in  der  Sammlung  von  Bononcinis  Werken  im  FitzwUliam-Museum 
zu  Cambridge  dne  kfysfifche  fBnfirtiinmige  Kanzone,  .Poss'  io  qtid  fosaf« 

giuole,*  bemerkt  aber  sofort  mit  Mißtrauen,  daß  sie  vielleicht  von  seinem 
mder  Marc'  Antonio  komponiert  sei  (a.  a.  O.  S.  302).  Eine  dem  Gio- 
vanni ausdrücklich  zugeschriebene,  etwa  ins  Jahr  1700  gehörende  Messe 
rOhmt  er  als  do  »sehr  bedeutendes  Werk  von  ernster,  feierlicher  Haltung, 
kunstileißig  ausgearbeitet,  hochtönend  im  Schlußchor".  Einen  ferneren 
Beleg  fOr  sein  nicht  unbedeutendes  Können  sah  A.  v.  Dommer  in  Bonon- 
cinis  erschieneneii,  dem  Kaiser  Leopold  I.  gewidmeten  Duetil  da 
Camera,  von  denen  er  freilich  durch  Cnn  ^nndcrs  Urteil  angesteckt  — 
ebenfalls  und  zwar  fälschlich  annimmt,  sie  möchten  ihres  vorzüglichen, 
|ediegeneti  Inhalte  wegen  nicht  von  ihm,  sondern  vom  Vater  (Hovtnni 
Maria  stammen.  Es  scheint  nach  solchen  widersprechenden,  mißtrauischen 
Urteilen  endlich  an  der  Zeit,  das  Schöffen  dieses  Mannes  einer  unbetan^enen 
Prüfung  zu  uüierwerfen  und  auf  Grund  einer  Durchsicht  semer  bedeu- 
tendsten Werlte  aller  Gattungen  ihm  die  Stellung  in  der  Musllcgeschldite 
anzuweisen,  die  ihm  gebührt.  Die  von  Chiysander  und  Doouner  gdiia- 

V.  Dommer,  Mutikgeachlchte.  3.  Aufl.  29 
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serte  Ansicht,  er  mochte  ,hi  frflheren  Jahren  nach  Höherem  fiestrebt  haben* 

und  habe  später  nicht  alles  gclmlten,  was  er  anfangs  versprochen,  wird  sich 
vielleicht  bcst3tig:cn dazu  wird  jene  peinliche  PIa;[:;iataffaire  immer  ein 
Fleck  auf  seinem  Charakter  bleiben.  Mit  umsumehr  Eifer  und  vorurteils- 
losem Blicke  wird  sich  künftige  Forschung  zu  bemühen  haben,  das  wirk- 
lich Echte  und  Wertvolk  seiius  um  fangreichen,  die  Jahre  1^85  bis  1737 
umspannenden  Lebenswerks  hervorzuheben.  Es  darf  vor  allem  nicht  ver- 
gessen werden,  da6  Bonondnl  noch  in  der  Stilperiode  der  Spätvenetianer 
gro6  wurde,  während  Händel  sofort  mit  der  Musik  der  Neapolitaner  auf- 
wuchs. Händel  war  erst  drei  Jahre  alt,  als  Bononcini  in  Modena  ein 
Oratorium  Josua  (1688)  autiühren  ließ,  das  in  seiner  klassischen  Ton- 
Sprache  und  edlen  Empfindung  weit  Üb^  die  Zeit  hinau«leutete.  Und  audi 
spätere  seiner  Arbeiten,  soweit  sie  dem  Bearbeiter  dieser  Musikg^eschichtc 
bekannt  geworden  sind,  zeigen,  daß  man  sehr  weit  vom  Richtigen  ent- 
fernt ist,  wenn  man  Bonondni  mit  Geringschätzung  begegnet  Neben 
Stradella  und  Steffani  gehört  er  mit  zu  den  begabtesten  und  einflußreich- 
sten Vordermännern  Händeis,  und  nicht  die  Tatsache,  daß  er  di^en  nicht 
zu  schlagen  vermocht  hat,  sondern  die,  daß  er  sich  lange  Jahre  neben 
HSndel  hat  behaupten  kOnnen,  sollte  den  Aussdilag  zu  einer  gerechten 
Beurteilung  geben.  Seine  Werke  umfassen  über  30  Opern,  mehrere  Ora- 
torien, Kirchenstiicke.  Kainnierkantaten  und  Duette,  ferner  ausgezeichnete 
InstrumeriUhwerkc  (mchrsLiuimige  Kirchen-  und  Kammersonaten). 

Vielleicht  noch  bedeutender  als  Giov.  Battista  war  dessen  Bruder 
Marc*  Antonio  Bononcini  (geb.  um  1675  in  Modena,  gest  1726 
als  Hotkapcll meisler  daselbst).  Über  Reisen  nach  dem  Ausland  ist 
nichts  bekannt  geworden,  doch  scheint  es,  da^  er  sich  1697  und 
später  von  1704  bis  1711  in  Wien  aufgehalten  hat,  da  in  dieser 
Zeit  eine  Reihe  von  Opern  und  Oratorien  dort  zur  Aufführung 
kamen,  die  direkt  auf  Wiener  Verhältnisse  zugeschnitten  sind.  In 
der  Schätzung  seiner  Laiidsleuic  stand  er  sehr  hoch,  und  noch  lange 
nach  seinem  Ableben  stellte  ihn  kein  geringerer  als  der  Padre  Martini 
an  die  Spüze  aller  sdiner  Icomponierenden  Zeitgenossen  *).  Der  Oper 
CamUia,  die  auch  in  London  Beifall  fand,  wurde  schon  gedacht 
Seine  ganze  GrOfe  zeigt  sich  in  den  fQr  Wien  geschriebenen  Ora- 
torien, Werken  von  groSem  Wuife,  vomebmem  Stil  nnd  starte  drama- 
tischen!  Zuge»  die  beweisen,  da^  man  in  Wien  Talente  eisten  Ranges 
zu  beschäftigen  nnd  zu  halten  wagte.  —  Eine  zwar  weniger  glän- 
zende, doch  in  ihrer  Art  ebenso  sympathische  Erscheinung  ist  Colon- 
nas  Schiller  Qlov.  Carlo  Maria  Qari,  geboren  zu  Pisa  1G69,  spater 
Kapdlmeister  in  Pistoja.  Im  Jahre  1695  fahrte  er  die  Oper  //  savlo 
deürante  mit  vielem  Erfolge  in  Bologna  auf,  doch  war  er  in  der 
Kirche  und  Kammer  weit  mehr  zu  Hause  und  hat  far  sie  eine  un. 


*)  Quantz,       1727  in  London  Handels  Admet  und  darauf  den  Astianatte  des 
BonoiKbil  hMe,  mdate,  Hlndds  OnrndbaS  lilttt  BononcMt  ObcfsUmne  fibccwofen. 
^  Zltrt  bei  F<tl«,  Btognpble  nolvefScUe. 
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gemein  groge  Anzahl  von  Werken  geschrieben.  Von  seinen  Kirchen- 
stacken ist  In  neuerer  Zeit  ein  ernstes  und  gehaltvolles  De  profiuuUs 
mit  Oigel  nnd  Orchester  wieder  mehrfach  aufgefflhrt  wotden.  Be- 
sondere rfihmenswert  sind  seine  Kamroerduette  nnd  Terzette,  von 
denen  ehilge  gedmdct  wurden  (1720),  die  meisten  aber  handsdnifdich 
verbreitet  waren.  Ebenso  reich  an  Melodie  und  Ausdruck  wie  gelehrt 
im  Kontrapunkt,  reihen  sie  sich  den  besten  ihrer  Gattung  an'). 
Das  Duett  Quando  tramonta  U  Sole,  welches  Martini  im  2.  Bande 
seines  Saggio  fondamentale  S.  25  mitteilt  und  erklärt,  ist  in  der 
Tat  vortrefflich  gearbeitet  und  des  Meisters  dieser  Gattnntr,  Steffanis, 
würdig;  desgleichen  ein  anderes,  Volle  speranza  ardUa,  tür  Sopran 
und  Alt 

Noch  andere  bedeutende  Bolognesen  sind  zu  nennen.  Giuseppe 
Antonio  Vincenzo  Aldovrandini,  7\\  Bologna  1665  g^eboren,  wurde 
nachher  Kapellmeistef  des  Herzogs  von  Maniua  und  Principe  de'  FUar- 
motUci  zu  Bologna.  Er  komponierte  für  die  Kirche,  Solokantaten  fflr  die 
Kammer,  in  den  Jahren  1696-  1711  auch  neun  Opera.  Sonaten  zu  drei 
Stimmen  hat  er  zu  Amsterdam  drucken  lassen.  Francesco  Passarini 
warKapettm^er  an  derKSrche  des  heiligen  Franziskus  am  dfe  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts;  Luca  Antonio  Prcdieri,  zu  Bologna  1688  j^cboren, 
stand  lange  als  dramatischer  Komponist  in  Diensten  Carls  VI.  zu  Wien; 
Giacomo  Cesare  Predieri,  ein  Schüler  desColonna,  war  1698  Kapell- 
meister an  der  Kathedrale  zu  Bologna  und  hat  ein  Oratorium  Isabella  zu 
6  St.  vom  Jahre  1719  hinterlassen.  Noch  dn  anderer  Predieri,  Angelo» 
war  der  erste  Lehrmeister  des  Martini. 

Vor  allem  ragte  Bologna  vor  und  nach  1700  hervor  in  der  Instrumental- 
musik, und  zwar  namenUich  in  den  Formen,  die  den  Konzertstil  aus- 
prägten. An  der  Spitze  stand  Giuseppe  Toielli,  dem  eigentlichen 
Schöpfer  des  beglelteteti  V1<41nkoiaerts,  dem  wir  bd  Biwihnung  der 
wichtigsten  Instrumentalkomponisten  dieser  Periode  noch  im  Kap.  XW 
begegnen  werden.  Neben  ihm  sind  als  solche,  die  7:ugle{ch  auch  Vokal- 
musik (kirchliciie  und  weltliche)  geschrieben  iiaben,  anzufüiiren :  Die 
Familie  Laurent!:  Bartolomeo  (Vater),  Nicolo  (Sohn),  PierPaolo 
(Sohn),  An  gel  o  und  Ludovico  Filippo  (ebenfalls  Söhne?);  femer 
Pietro  degli  Antonii,  Pirro  Albergati,  Francesco  Manfredini. 

Als  Kirch^omponist  sehr  geachtet  war  der  Paduaner  Franc 
Ant.  Calegari,  1702  Kapellmeister  zu  Venedig,  1724  zu  Padua. 
Leider  verwirrte  er  sidi  den  Kopf  mit  der  griechischen  Enarmonik. 
Er  wandte  sie  auf  seine  neuen  Kirchenstücke  an,  die  dadnrch  von 

den  SänjTern  für  unausführbar  und  von  den  Zuhörern  für  abscheulich 
erklärt  wurden.  Antonio  Pacchioni  von  Modcna,  Schüler  des 
alteren  Bonondni,  gestorben  1738,  war  ein  eitriger  Verehrer  des 


>)  Auch  drei  Oratorien  von  seiner  Komposition  können  genannt  werdra:  La  mortf 
dtStutU«^  aultcf.  m  Fl0Niis;Sa.  Pmutsea  Romuum,  ebd.  1705;  £  R<mmüäo,  cM.  t709> 

29» 
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Palestrina,  dessen  Studium  er  die  Gründlichkeit  des  Kontrapunkts 
in  seinen  Kirchensachen  zu  danken  hatte.  Da  IIa  Bella  wirkte  als 
Kapellmeister  an  der  Kathedrale  zu  Treviso  und  macbte  sich  als 
guter  Kirchen-  und  Instrumentalkomponist  bekannt 

Viele  der  soeben  genannten  großen  Italiener  stellten  ihre  Kunst 
dem  Auslande  zur  Verfügung  und  wirkten  selbst  als  Kapellmeister 
an  ausländischen  Höfen.  Natürlich  kamen  da  zunächst  nur  größere 
Residenzen  in  Frage,  die  sich  nicht  nur  den  Luxus  eines  welschen 
Kirchen-  und  Kammerkomponisten,  sondern  auch  welscher  Sänger 
und  Sängerinnen  erlauben  konnten.  Hauptpflanzstfltten  der  italie- 
nischen Oper  in  Deutschland  waren  Wien,  Dresden  und 
München.  Doch  gab  es  auch  in  Hannover  (Steffani),  Stutte^art 
(Jommelli),  Berlin,  Braunschweipf-Wolfenhflttel  italienische  Opem- 
theater,  und  schh'cfilich  wollten  auch  Städte  ohne  iürsthche  Hof- 
haltung neben  jenen  nicht  zurückstehen  und  pfl etilen  die  italienische 
Oper  (z.  B.  Breslau,  Leipzig).  Ohne  ItaUener  glaubte  man  im 
Theater,  in  Kirche  und  Kammer  gar  nicht  auskommen  zu  können, 
und  überall  in  den  Kapellen  standen  sie  hoch  im  Preise.  Beson- 
ders Wien  war  eine  wahre  Italienerkolonie  und  das  Eldorado  aller 
ruhni  und  beutelustigen  Maestri,  Kastraten  und  Instrumentisten. 
Musikalisch-dramatische  Vorstellungen  nach  italienischem  Zuschnitt 
sah  man  dort  bereiti>  unter  Ferdinand  III.  (bis  1657),  später  unter 
Leopold  L  (1657—1705)  unter  noch  viel  größerem  Aufwand  an 
Kosten  und  Mitteln.  Schier  zahllos  sind  die  Maskeraden,  .Festi 
teatrali*,  Serenaden,  Huldigungs-,  Geburtstags-  und  anderen  Ge- 
legenheitsmusiken, die  der  Wiener  Hof  im  17.  Jahrhundert  ver- 
brauchte, zahlreich  auch  die  wiikfichen  Opern,  die  er  auffohrte^. 
Die  Auffllhrungsveizeichnisse  gehen  zwar  bis  ins  Jahr  1629  zurllck, 
doch  datiert  ein  regeres  Interesse  fOr  die  Oper  in  Wien  erst  seit 
der  VoifOhrung  von  CavalGs  Egisio  (1642  oder  1643),  dem  als 
zweite  bedeutsamere  Kundgebung  desselben  Komponisten  Oiasone 
1650  folgte.  Der  Reichstag  zu  Regensbuig  1653  bmchte  die  Oper 
L'üigunno  d*amon  des  hi  Wien  angestellten  Italieners  Antonio 
BertalL  Von  mm  an  sind  auger  diesem  bis  17(X)  tatig:  Petice 


»)  S.  ^370  schon  oben  S  ,?J3  fZianl,  Draghn,  S.  3.50  (Oratorium  in  Wien).  Eine  00- 
entbehrliche  Statistik  gab  A.  von  Weilen,  Zut  Wiener  Theatcrgcschichte  pie  vo« 
Jilm  1829  bis  zum  Jahn  1740  am  Wiener  Hofe  zur  Aufführung  gelangten  Wcrite  HiW' 
tnUtdicn  Charaktc»  nnd  Oratorien).  Wien  1901.  Nlhcrcs  fiber  die  vielen  allegorisch- 
poTftisdien  Fcstopon  am  W««  Hol«  bd  Wiattrfcld,  Zur  Oodildite  halllgtf  Ton- 
kunst IL  337. 
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Sances,  Gins.  Tricarico,  Pietro  Andr.  Ziani,  Ant  Oraghi, 
der  Deutsche  Joh.  Heinr.  Schmelzer,  Giov.  Bat! Pederzttoli, 
zu  denen  der  Kaiser  Leopold  I.  selbst  und  der  Venetianer  Marc' 
Antonio  Cesti  (//  pomo  d^oro  1668,  La  Dori  1664)  kommen, 
der  von  1666—69  in  Wien  Vizdcapellmeister  war.  Anfordern  er- 
scheinen viele  Opern  von  Italienern:  Scarlatti,  Abbatfaii,  Steffani, 
Bononcini  u.  s.  w.  Als  vielbeschäftigte  und  stets  schreibfertige 
Hofpoeten  fungierten Sbarra  und  NiccMinato.  Im  Stil  schliefen 
sich  diese  Opern  durchschnittlich  dem  von  Venedig  her  bekannten 
an,  doch  brachten  Milieu ,  Geschmack  und  Talent  der  einzelnen 
Meister  manchen  eigenen  Zug  hinein.  Man  lie^  z.  B.  die  Gelegen- 
heit, eine  glänzende  Hoikapelie  zu  beschäftigten,  nicht  vorbeigehen 
und  legte  stärkeren  Nachdruck  auf  grof)P,  volle  und  abwechslungs- 
reiche Instrumentalmusik,  deren  selbständige  Wirkungen  man  in 
den  Einleitungssinfonien  und  in  andern  selbstständigen  Sätzen 
(Ritomellen,  Sinfonien)  erprobte.  Femer  übergiebt  man  dem  Chor 
eine  viel  größere  Rolle  als  in  Venedig  (vgl.  die  zahlreichen  Chor- 
sfltze  in  Cestis  Pomo  d*oro,  NeudrudO,  $oda$  die  augere  Signatur 
dieser  alleren  Wiener  Oper  in  die  Worte:  Pracht^  Glanz  und  Fazben- 
ffiUe  zusammengefa^  werden  kann.  Joseph  I.  und  Carl  VI.  setzten 
fort,  was  ihr  Voigflnger  begonnen,  besonders  Carl  scfawlimte  far 
italien^e  Musik.  Die  eigentliche  Blütezeit  der  Wiener  italieniscfaen 
Oper  umfagt  die  zweite  Hfllfte  des  17.  und  die  erste  des  18.  Jahr- 
hunderts. Auf  ihrer  Höhe  stand  sie  unter  Fux,  Caldara  und  Conti. 

Unter  den  Meistern,  die  nach  dem  Tode  Ant  Draghis 
(S.  343)  den  Ton  der  Wiener  Musik  mit  bestimmen  halfen, 
befinden  sich  bezeichnenderweise  fast  j^ar  keine  Neapolitaner, 
sondern  lauter  Oberitaliener,  entweder  aus  Venedig  (die  Legrenzi- 
schüler  Lotti  und  Caldara,  Carlo  Ag.  Badia,  Marc'  Antonio 
Ziani),  oder  ans  Modena  und  Bologna  (die  beiden  Bonondni, 
Att.  Ariosti).  Wohl  besuchte  der  eine  oder  der  andere  Neapoli- 
taner auch  Wien  (z.  B.  Porpora),  doch  hat  sich  au^er  Gius.  Porsile 
keiner  längere  Zeit  dort  halten  können,  was  sich  dadurch  erklärt, 
dag  es  den  im  neapolitanischen  Bahnendialekt  Gro^gewordenen 
schwer  wurde,  sich  jener  hi  Wien  üblichen,  insbesondere  durch 
Fux  und  Caldara  betonten  ernsten,  kunstvollen,  von  jeglicher  Lddit- 
fertigkeit  oder  Obcfflflchficbkest  sich  fernhaltenden  Schreibweise  an- 
zubequemen. Wien  bildete  um  diese  Zeit  (bis  gegen  1740)  ein 
musikalisches  Geschmadcszenfanm  für  sich,  und  die  Höhe  und  Vor<T 
nehmheit  dieses  sehies  Geschmacks  brachte  es  mit  sich,  da$  nicht 
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nur  Zeno  und  Metastasto  günstigen  Boden  für  ihre  Reform  der 
Opern-  und  Oratoiiendichtung  vorfanden  (S.  432),  sondern  da$ 
sdiUetlich  von  Wien  aus  audi  die  Opemreform  Glucks  ihren  Aus- 
gang nehmen  konnte.  Die  Mener  Meister  bemühten  sich,  die 
Traditionen  ihrer  Vorgänger  gewissenhaft  weiterfahrend,  m  zweifocfaer 
Weise  um  eine  Vertiefung  der  Opemkomposition.  Einmal  dadurch, 
daS  sie,  in  ähnlichem  Sinne  wie  später  Wagner,  betonten,  daj^  die 
Oper  zunächst  .Drama"  sei,  und  folglich  alle  Ausdrucksmittel  sich 
in  den  Dienst  des  Dramatischen  zu  stellen  bAtten;  femer  dadurch, 
da$  sie  dem  von  den  Neapolitanern  so  vernachlässigten  Chore 
wieder  ^ö^ere  Aufmerksamkeit  zu  schenken  begannen. ')  Dariiber 
hinaus  forderten  sie  unbedingte  Solidität  des  Satzes,  namentlich  mög- 
lichst reiche  Anwcndunt^  strcni^^er  Satzforineii  (Imitation,  Fuß^el, 
Verzicht  auf  übcrrriätiii;en  Koloralurgesang  und  fortgesetzt  tätiges 
Teilnehmen  des  Orchesters,  sei  es  in  kompakter  Masse,  sei  es  unter 
Herausstellung  emes  oder  mehrerer  Soloinstrumente.  Schon  das 
äuj^ere  Partiturbild,  etwa  einer  Oper  von  Fux,  unterscheidet  sich 
in  dieser  Hinsicht  auffällig  von  der  Partitur  einer  neapolitanischen 
Oper  etwa  von  Leo  oder  Vinci.  Allerdings  wird  dabei  nicht  immer  der 
mitfortrei^ende  Schwung  erzielt,  den  diese  ihren  Opern  mitgaben; 
häufig  hemmt  ein  allzu  kompliziertes  Gewebe  der  Stimmen,  ein 
Anhäufen  künstlicher  Führungen  den  raschen  Fortgang,  aber  im 
ganzen  wird  der  Hörer  starker  gefesselt  als  dort  und  steht  unter 
dem  Ehidmcke  eines  umfassenderen  Kunstwerks.  Je  nach  den 
Indhndualitflten  der  emzelnen  Meister  variieren  natOilich  Wort  und 
Charakter  der  Wiener  Opera.  Caldara  vertrat  das  schöne  und 
anmut^e,  Conti  das  komische  und  charakteristische  Genre,  Fuz 
gab  dem  ganzen  Treiben  eine  gelehrte  Folie,  lieber  diese  drei 
Meisler  smd  hier  noch  einige  Worte  zu  sagen. 

Johann  Joseph  Fnx,  eui  Steiermarker,  16G0  geboren,  war  seit 
1705  fast  40  Jahre  lang,  bis  zu  seinem  1741  erfolgten  Tode  unter 
Leopold  I.,  Joseph  I.  und  Gart  VI.  Oberkapellmeister  zu  Wien. 
Nachrichten  von  den  Lebensverhältnissen  dieses  vortrefflichen  Künst- 
lers verdanken  wir  dem  um  die  Erforschung  des  älteren  Wiener 
Musikwesens  verdienten  und  als  Verfasser  des  thematischen  Kata- 
logs der  Werke  Mozarts  bekannten  Ritter  Ludwig  v.  KOchel'). 


<)  H  Kretzschmar,  Jahrbuch  der  Mnsikbibltothek  Petus  1903  S.  68  fi. 

*)  Johann  Joseph  Fax,  Wien  1872.  Ein  Verzeichnis  der  von  1631—1740  am  Wiener 
Hof«  aiifgttaiiiten  Oratorien,  Opern  und  anderen  BQbnenmusiken  enthalt  die  Beilage 
Vm;  n  istdiirdiA,v.WeU«n  (S.S.4S2  Amncrtoin^  ia  vi«l«n  Pnnkleii  «i^iiit  wofdca. 
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Voffaer  besag  man  nur  dnige  der  wichtigsten  Daten.  Mattbeson 
etsuchte  zwar  Fux  brieflich  um  nähere  Mitteilung  fOr  seine  Ehren- 
pforte, dieser  aber  lieS  die  Anfrage  unbeantwortet 

Fux  war  ein  Anhänger  der  Solmisation  und  mit  ihr  aufgewachsen 
und  alt  geworden;  die  Anf^riffc,  die  M^ttheson  in  seinem  , Beschützten 
Orchester"  1717  gegen  sie  losiieli,  irafcu  ihn  also  mit  und  mußten  ihn 
um  so  empfindlicher  berühren,  als  er  einer  von  denjenigen  war,  denen 
Mattheson  das  Buch  dediziert  und  die  er  zu  Schiedsrichtern  in  dieser 
Sache  aufgerufen  hatte.  Als  Fux  in  einem  Schreiben  an  Mattheson  vom 

4.  Dezember  1717  die  Sobntsatlon  verteidigte ,  Qber^oß  Ihn  dieser  mit 
der  ganzen  Fülle  seiner  Weisheit,  schloß  seinen  Brief  jedoch  mit  den 
Worten:  «Indessen  tun  mir  E.  Hoch.-Edl.  die  Liebe,  sich  selbst  die  Justice, 
der  Musik  aber  die  Ehre  und  senden  mir  einige  panicuiana  von  ihrem 
LebenS'Lauff  ein,  damit  solche  fai  der  zu  eiwenden  Ehren-Pforte  den 
vornehmsten  Platz  mit  bekleiden  mögen"  u.  s.  w.  Hierauf  entgegnete 
Fux  aber  in  der  Nachschrift  eines  Briefes  vom  12.  Januar  1718  ganz 
trocken:  .Ich  kundte  vüU  vortheflhafftiges  für  mich,  von  meinen  Auf- 
kommen, unterschiedlichen  Dienst- Verrichtungen  übersdvdben ,  wan  es 
nit  wider  die  modestie  wäre  selbst  meine  clof;ia  hervorzustreichen:  In- 
dessen scye  mir  genug,  dass  ich  würdig  geschätzt  werde  CaroU  VL  erster 
Capellmeister  zu  sein.*  Ungeachtet  Fux  den  Mattheson  bat,  Ihn  zu  ver- 
Schemen  ,mit  Eintruckhung  seiner  unpolirten  zweyer  Briefen",  unterließ 
dieser  doch  nicht,  den  ganzen  f^nndel  1725  in  seiner  Critka  Musica 
(II,  185 — 206)  zu  veröffentlitheii  —  die  Briefe  von  Fux,  der  besser  latd- 
nlscfa  als  deutsch  schrieb,  mit  boshaft  sorglütlg^  Belbehaltttng  ihrer  aller- 
dings sehr  mangelhaften  Orthographie. 

Carl  VI.  schätzte  imd  liebte  diesen  wackern  und  tiefgelehrten 
Mann  außerordentlich,  was  er  ihm  dadurch  bewies,  da$  er  dessen 
berühmtes  Lehrbuch  des  Kontrapunkts  öradas  ad  Pamassam  1725 
auf  seine  Kosten  drucken  ]ie$.  Fux  war  in  Wien  gewissermaßen 
das  lebendige  Bollwerk  gegen  das  Eindringen  oberflächlicher  nea- 
politanischer Musik.  Unter  ihm  nimmt  die  Wiener  Mtisik  einen 
geradezu  exklusiven  Charakter  an,  der  es  fremden  Komponisten, 
wenn  sie  von  au^en  kamen  und  mit  ihr  nicht  vertraut  waren, 
schwer  machte,  in  Wien  durchzudringen.  Fux  selbst  gab  mit 
Messen,  Motetten,  Hymnen,  Vespern,  Litaneien,  Oratorien,  Opern 
und  Instrumentalwerken  das  Vorbild  und  konnte  als  Lehrer  auf 
manchen  tüchtigen  Zögling  blicken.  Seine  kontrapunktische 
Kunst  war  sprichwörtlich;  schon  Mattheson  rühmte  „die  fleißige 
wienerische  Art  des  berühmten  Kaiseriichen  Oberkapellmeistcrs 
Fux,    wo    keine   faulen    Stimmen    darin    sind"  (Ehrenpforte, 

5.  378).  Unter  seinen  Opern  geno^  vor  allem  Costanza  e  Fortezza 
Ansehen,  die  im  Juli  1723  zur  Krönung  Carls  VL  in  Prag  von 
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mehreren  hundert  Ausführenden  dargestellt  wurde').  Unter  den 
Sängern  befanden  sich  Orsini»  Carestini,  Domenico,  Gassati,  der 
Deutsche  Braun;  Sängerinnen  waren  u.  a,  die  Schwestern  Ambre- 
viUe.  Francesco  Conti  spielte  die  erste  Theorbe,  Graun  und  Quantz 
waren  Repienisten  beim  Violoncell  und  bei  der  Oboe.  »Wegen 
der  Menge  der  Ausführer  gab  der  Kayserliche  Capellmeister  Caldara 
den  Takt,"  lautet  eine  bezeichnende  Bemerkung  von  Qnantz  (in 
Marpurgs  Hist.-Krit.  Beitr.  I,  216),  der  die  Aufführung  sehr  genau 
beschreibt.  Die  Oper  —  meint  er  —  sei  mehr  kirchenmä^ig  als 
theatralisch  eingerichtet  gewesen,  doch  gibt  er  zu,  da^  das  zahl- 
reiche »Concertieren  und  Binden  der  Violinen  gegen  einander  in 
den  Ritomellen",  das  sich  in  geschlossenem  Raum  wahrscheinlich 
steif  und  trocken  ausgenommen  hätte,  von  guter  Wirkung  gewesen 
sei.  Die  Oper  wurde  nämlich  im  Freien  vorgeführt.  Als  kuUur- 
und  musikgeschichtliches  Dokument  erregt  sie  noch  heute  Interesse; 
ihr  inneres  dramatisches  Leben  aber  ist  trotz  der  zahlreichen  Chöre 
gering,  und  in  mehr  als  einem  Stücke  zeigt  sichs,  dag  Fux  nicht 
im  entferntesten  mit  den  Dramatikern  der  neapolitanischen  Sdnde 
konkuirieren  konnte.  Neben  anmutigen  Chören  und  Enaemt^les» 
die  wohl  das  frischeste  an  Musik  enthalten,  was  Fux  geben  konnte, 
stehen  eine  Reihe  schwülstiger,  scheinbar  mflhsam  erarbeiteter  Arien, 
hl  denen  oft  ganz  unbedeutende  Textzeilen  mit  unverhflltmsmäSigem 
Aufwand  an  harmonischen  und  satztechnischen  Mittehi  bestritten 
weiden.  Schon  aus  Quantz'  Auterungen  leuchtet  durch,  dag  es 
weniger  die  Musik  an  sich  als  die  enorm  prScbtige  Ausstathmg 
und  die  ungewöhnlichen  äußeren  Begleitumstände  gewesen  sind, 
die  der  Oper  zu  einer  gewissen  Berühmtheit  verhalfen.  Sdion 
acht  Jahre  vorher  (1715)  hatte  Fux  eine  ahnliche,  zum  Geburtstage 
der  legierenden  Kaiserin  Elisabeth  Christine  aufgeführte  Festoper 
Elisa  geschrieben ,  in  der  der  spätere  Kaiser  Cari  VI.  persönlich 
dirigierte.  Sie  erschien  sogar  1729  in  Amsterdam  im  Druck.  Neben 
seinen  18  Opern  stehen  einige  (10)  gute,  namentlich  durch  die 
X^elseitii^keit  ihrer  Instrumenfation  interessante  Oratorien;  doch 
haben  seine  Kirchenwerke,  voran  die  51  xMesscn,  die  meiste 
Bewunderung  der  Nachwelt  hervorgerufen,  ernste,  majestätische 
Stücke  von  imponierender  satztechnischer  Faktur^).  Die  meisten 

*)  Ntudrack  in  den  Deniaiill«iii  der  Tonlnunt  In  öateffcidi,  Jahiviiif  XVD 

(fi,  Wellesz). . 

')  Eine  Auswahl  bieteo  die  JabrgAftge  I,  l  und  U,  1  der  Dcnloollcr  der  Tonknast 

in  östenddi. 
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sind  im  a  cappella  Stil  und  mit  Anlehnung  an  Paleatcina  geschrieben; 
andere  ziehen  Instrumente  hinzu.  Als  Meisterstück  war  berahmt 
die  Missa  canonica  (1718,  Carl  VI.  gewidmet),  deren  kanonische 
Kflnste  sich  jedoch  bei  Ptix  auch  anderwärts  mehifacb  wieder- 

holen.  Auch  seine  Kirchensonaten  tiud  Orchestersuiten,  von  denen 
sieben  schon  im  Jahre  1701  unter  dem  Titel  „Concentus  musico- 
instnimentaiis"  erschienen'),  smd  prachtvolle,  zum  Teil  klassische 
Gebilde  von  sattem  Klange  und  reicher  kontrapunktischer  Arbeit. 
Der  Emst  und  die  hohe  Auffassung  der  Kunst,  die  sich  in  diesen 
Werken  dokumentieren,  die  jahrzehntelang  mit  voller  Hingabe  aus- 
geübte Tätigkeit  als  Kapellmeister  und  Organisator,  nicht  zuletzt 
die  Bereitwilligkeit,  mit  der  er  echte  Talente  zu  fördern  bestrebt 
war,  stellen  den  Namen  Fax  in  der  Miisikgescbicfate  sehr  hoch. 
Sehie  Traditionen  als  Lehrmeister  haben  sich  m  Wien  weit  über 
die  Zeit  Beethovens  hhiaus  erhalten  und  manchem  schädlichen 
Einfluß  von  an$en  Widerstand  entgegengesetzt  FiteiUcfa  stand  Fux 
hisofem  auf  einem  schon  damab  flberhdten  Standpunkt,  als  er 
Anhänger  des  Kiithentonartensystems  war  und  dies  auch  semer 
Methode  zugrunde  legte*).  Unter  seinen  Schülern  sind  zu  nennen: 
Gottlieb  Muffat,  Johann  Dismas  Zelenka  (1681—1745, 
tüchtiger  Kontrapunktist  in  Kirchensachen),  Franz  Tuma  (1701 
bis  74,  Kirchenkomponist,  1741  Kapellmeister  der  Kaiserin  Elisabeth), 
Georg  Christph.  Wagenseil  (1715—77;  seit  1739  Hofkornponi^t; 
schrieb  Opern,  Kirchenstücke  usw.  und  zeichnete  sich  als  Klavier- 
komponist aus),  Ignaz  Prustmann  und  sicherlich  noch  viele 
andere. 

Neben  Fux  war  Antonio  Caldara  das  angesehenste  Glied 
der  Wiener  Hofkapelle.  Caldara  stammte  aus  der  Schule  Legrenzis 
und  war  1670  zu  Venedig  geboren.  Nachdem  er  sich  vier  Jahre  in 
Wien,  Rom,  Madrid  anfigehalteffl  hatte,  wurde  er  VizekapeUmdster 
unier  Fto  1716  am  Hofe  Carls  VI.  2tt  Wien,  wo  er  1736  im  Alter 
von  66  Jahren  gestort>en  ist  Die  Anzahl  seiner  seit  dem  Jahre 
1689  komponierten  Opern  belauft  sich  auf  69;  Carl  VI.  Hebte  sie 
auSerordentiich,  und  Caldara  war  einer  der  Gefeiertsten  unter  allen 
Ualienem  seines  Hofes.  In  der  Schreibweise  gleicht  er  Fux,  doch 
veifDgte  er  als  Italiener  übet  ehien  grOSeren  Reichtum  an  sdiOnen, 


')  Eine  Auswahl      im  Jahig.  IX,  2  der  DcnknUUer  der  Tonkunst  tn  östendch 
(O.  Adler). 

*)  Gewisse  Kootnpnnktlelifbflcher (i.  B. vom  BdlenMan) hibcadcaPtiiicliin Stiad« 
punkt  bis  in  die  Qegenwart  eingenommen. 
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quellenden  Melodien  und  vergaß  über  der  kontrapunktischen  Ge- 
lehrsamkeit nie  den  Wohllaut  und  Schmelz  des  Gesamtklongs.  Als 
Opernkomponist  wartet  er  zur  Zeit  noch  einer  Schätzung,  üa^c.c^en 
liegen  mehrere  Kirchenwerke  im  Neudruck  vor  %  die  ihn  als  einen 
nicht  zwar  ungemein  vielseitigen,  doch  aber  Technik  und  Aus- 
druck souverän  beherrschenden  und  dabei  stets  edel  stilisierenden 
Künstler  vorstellen.  Berühmt  und  öfter  neu  gedruckt  wurde  das 
Crucüixus  zu  16  Stimmen.  Zwei  in  den  Jahren  1700  und  1701 
erschienene  Hefte  Tiiosonaten  zeigen  deutlich  seinen  Zusammeo- 
hang  mit  Legrenzi  und  den  großen  oberitalienischen  Triosonaten- 
komponisten um  die  Wende  des  17.  Jabibunderts.  Eine  Anzahl 
Kammerkantaten  vervollständigen  die  Liste  seiner  Werke. 

Der  dritte  Stein  am  Wiener  Musikhimmel,  der  1682  in  Florenz 
geborene  Ftucesco  Conti,  wurde  1701  Hoftheorbist,  1713  Hof- 
komponist und  starb  1732.  Als  Theorbist  geno$  er  Weltruf;  doch 
ist  er  auch  als  Komponist  hochbedeutend.  Seine  erste  Oper  Clottlda, 
die  schon  1706  in  Wien  gehört  worden  war,  ging  1709  auch  in 
London  in  Szene,  wo  Gesänge  daraus  bei  Walsh  gedruckt  wurden. 
Die  »Tragicom media"  Don  Chisciotte  in  Sierra  Morcna  (s.  unten), 
aufgeführt  1719  in  Wien,  fand  drei  Jnbre  siiätcr  m  Hamburg  Lk'ifall. 
Schöne  Melodik,  eleganter,  leichter  Siii  und  eine  starke  Begabung 
fürs  Dramaiisciie  zeichnen  diese  und  andere  Bühnenwerke  von  ihm 
aus,  die  durch  zehn  Oratorien  von  ebenso  hervorragender  Quali- 
tät {z.  13.  der  ausgezeichnete  David,  1724)  ergänzt  werden.  Einige 
wenige  Kirchensachen  fallen  weniger  ins  Gewicht,  um  so  mehr 
Kammerkantaten,  deren  auch  Conti  etwa  ein  halbes  Hundert  ge> 
schrieben.  Sein  Sohn  Ignazio  C.  (gestorben  1759)  machte  ehie 
Zeitlang  durch  wenig  höfliches  Benehmen  von  sich  reden,  besaS 
aber  ebenfaUs  kein  gewöhnliches  Talent  Man  hat  von  ihm  Ora- 
torien, Messen  und  eine  Anzahl  Opern  und  Festspiele. 

Als  Kollegen  Caldaras  und  Contis  m  Wien  seien  noch  heivor- 
gehoben:  Carlo  Agostino  Badia  (geb.  1672  in  Venedig,  gest 
1738  in  Wien;  dort  seit  1696  als  Hofkompositeur  angestellt);  Georg 
Reutter  d.  Ä.  (1656—1738),  ein  Wiener,  der  zuerst  Theorbist,  spfiter 
Hof-  und  Kammerorganist  wurde,  ausgezeichnet  auch  als  Klavier- 
und  Oigeikompooist').  Sein  noch  bedeutenderer  Sohn  Georg  R. 


')  Denkmftler  der  Tonkunst  in  Östeneich,  Jahrgang  XIU,  1  (£.  Mandyczewski).  in 
tttefcn  Nendrndcen  ist  Cildtni  naid«nttidi  mit  Motetten  leich  vcrtfttea.  Ober  sdnc 

Ontorien  s.  Schering,  Geschichte  des  Or-forinm"-.  S.  205  f. 

*)  Proben  in  Jahrg.  XUl.  2  der  Denkmäler  der  Tonkuiut  ia  Österreich. 
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d.  J.  (1706—1772)  wuchs  unter  dem  Einflüsse  von  Fux  au!  und 
hat  sidi  in  Opem,  Oratorien  und  Kircbenwerken  als  tflcfattger, 
freilich  nicht  t)edentender  Komponist  eiwiesen.  Unter  seiner  Lei- 
tung (seit  1757  H<^Iaq>eUmei8ter)  geriet  das  Wiener  Musikwesen, 
soweit  es  von  der  Holkapelle  abhängig  war»  in  Verfall,  wozu  frei- 
lich der  Ausbruch  politischer  Unruhen,  spater  der  siebenjährige 
Krieg  ihr  Teil  mit  beitrugen G  i  useppe  Porsile  (1672— 1750), 
ein  Neapolitaner,  seit  1720  Hofkompositeur,  legte  namentlich  in 
Oratorien  schönes  Talent  an  den  Tag,  ebenso  Luca  Antonio 
Predieri  aus  Bologna  (1688—1769)  und  Gius.  Bonno  (1710 
bis  1788),  dessen  Leben  von  jener  großen  Stilwandlung  begleitet 
wird,  die  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  sich  allerorten  bemerk- 
bar macht.  In  seinen  ersten  Arbeiten  noch  dem  Bannkreis  der 
Fuxscheii  Richtung  angehörend,  wandelt  er  sich  allmählich  und 
vermochte  schließlich  mit  semem  Oratorium  Giuseppe  riconosciuto 
sogar  noch  einen  Mozart  zu  befriedigen 

Hinter  dem  von  kaiserlicher  Gunst  getragenen  glänzenden 
Musik-  und  Theatcrlebeu  Wiens  trat  das  in  andern  deutschen  Städten 
erheblich  zurück.  Wo  es  sich  reicher  entfaltete,  wie  in  Dresden 
und  München,  war  aber  ebensowenig  ein  ausgesprochenes  Deutsch- 
tum vorhanden  wie  dort.  In  Wien  zwar  und  auch  an  andern 
deutschen  Schauplatzen  versuchte  man  früh,  neben  den  italienisciien 
TeztbQchem  zugleich  deutsche  Übeisetsnmgen  einzultlhren.  Die 
entsetzliche  Flachheit  und  fabrikmäßige  Mache  dieser  Oberbagungen 
aber  waren  ebensowenig  dazu  angetan,  deutsdien  Smn  und  Ge- 
schmack  zu  fördern  wie  einzelne  bescheidene  Versuche  (z.  B.  in 
Wien),  manche  Opem  ganz  deutsch  zu  halten  oder  In  italienisdie 
deutsche  Lieder  einzulegen.  Nur  wenige  Stfldte»  namentlich  Mittel- 
deutschlands, wagten  emsflich  mit  deutschen  Opem  durchzudringen, 
ohne  doch  den  schlie^lichen  Sieg  des  Italienertums  ganz  verhindern 
zu  kdnnen  (s.  Kap.  XVL).  Der  Glaube  an  italienische  Unfehlbar* 
keit  in  Opem-  und  Musikdingen  überhaupt  war  allerorten  so  groS, 
daß  sich  deutsche  Künstler  erst  italienisieren  mußten,  wollten  sie 
in  diesen  Angelegenheiten  gehört  werden.  Dabei  konnte  es  nicht 
ausbleiben,  daß  manches  originale  Talent  in  Nachahmung  der 
Italiener  und  ihres  überwiegenden  Formalismus  zugrunde  gmg, 
und  jede  eigenartige  Entwickelung  gehemmt  wurde. 

Ober  bdde  Reutter  t.  L  Stollbrocks  Abbuidlung  in  der  Vtertelfahnsdirift 
IDf  Musikvb  issenschaft  1892. 

<)  £iDe  Studie  Aber  Bonn«  von  E.  Wcllesz  in  Sammclb.  der  Int  Mus.  Oes.  im 
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Über  41  italienische  Opernvorstellungen  in  Breslau  während 
der  Jahre  1725—34  unterrichtet  Mattbeson  (Ehrenpforte  S.  374  ff.). 
Die  meisten  Kompositionen  rührten  von  Antonio  Bioni  her,  einem 
Venetianer,  andere  von  Porta,  Conti,  Pollaroli,  Orlandini  und  dem 
Deutschen  Daniel  Gottlieb  Treu,  der  sich  bezeichnenderweise 
Daniele  Teofilo  Fedele  nannte.  Auch  sog.  Pastiedos,  d.  h.  Opern, 
deren  Arien  aus  Kompositionen  verschiedener  Meister  zusammen- 
getragen und  mit  neuem  Text  und  verbindenden  Rezitationen  versehen 
waren,  kamen  vor.  —  In  Braunsch  wciir  hatte  man  schon  seit  1636 
allerhand  Schaustücke  mit  Musik  gegeben.  Im  Jahre  1690  wurde 
nach  venetianischem  Muster  ein  neues  Operntheater  gebaut,  das 
prächtigste  und  vollkommenste,  was  nach  der  Meinunt^  der  Zeit 
jemals  bestanden.  Bis  in  den  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  wurden 
teils  deutsche,  teils  italienische  Opern  gespielt.  SchHe^lich  ver- 
schwindet auch  hier  das  deutsche  Element  mehr  und  mehr,  und 
die  Italiener  bleiben  lierr  der  Situation.  —  Hannover  sah  seit 
1688  mit  der  Ankunft  Agost.  Steffanis  (S.  437)  eine  gro0e  Zahl 
italienischer  Opern  Aber  die  Bretter  gehen,  dazu  französische  Balletts. 
Schon  von  1714  an  zatdt  aber  auch  Hannover  anf  lai^  in  der 
Opemgeschichte  'nicht  mehr  mit  Ober  das  Op emieben  anderer 
deutscher  Städte  vor  und  nach  1700  wird  noch  unten  zu  sprechen  sein. 

Nach  Berlin  wo  bereits  seit  1574  eine  kaifarsOiche  Hol- 
kapelle  und  Kammermusik  bestand,  wurden  die  eisten  italienischen 
Sanger  im  Jahre  1616  tyerufen.  Im  Jahre  1700,  am  1.  Juni,  wurde 
ein  gro$es  mit  Balletten  vermischtes  Singspiel  LaFesta  d'Hymmno 
aulgefohit;  der  Text  war  von  Ortensio  Mauro,  die  Musiic  von 
Attilio  Ariosti  und  dem  Direktor  der  kurfflrstlichen  Kammer- 
musik Carl  Friedrich  Rieck.  Dann  folgten  in  längeren  oder 
kOizeren  Zwischenräumen  mancherlei  dramatische  Stücke  mit  Musik, 
Opern,  Ballette,  Maskeraden,  auch  einige  Singspiele  von  der  deutschen 
Bohne  in  Hamburg.  Eine  stehende  Oper  empfing  jedoch  Berlin 
erst  mit  der  Erbauung  des  großen  Opernhauses  durch  Friedrich  11 
Es  wurde  am  7.  Dezember  1742  mit  der  Oper  Cesare  e  Cleopatra 
von  C.  H.  Graun  einc^eweiht.  Schon  im  Januar  des  nächsten 
Jahres  folgte  La  Clemenza  di  Tito  von  Metastasio  und  Hasse. 
Von  da  an  c^ini^  die  Oper  regelmäßig  weiter  mit  Ansnahmc  einiger 
Unterbrechungen  während  des  siebenjährigen  Kriegs.  Die  Sänger 
waren  lauter  Italiener.  ^)  Friedrich  sagte,  er  möchte  sich  lieber  von 

')  Bei  der  Eröffnung  des  Opernhauses  befanden  sich  darunter  der  berflhmte  Por- 
porlno  (Anton  Habcrt)  und  £milia  Molttni  (q>Itcr  Gattin  des  Agiteol«),  bdde 
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einem  Pferde  eine  Arie  voiwiehem  lassen,  als  eine  Deutsche  in 
seiner  Oper  zur  Primadonna  haben,  bis  Elisabeth  Schmeling, 
nachher  an  den  Violoncellisten  Maia  vertieiratet»  ihn  1771  eines 
bessern  belehrte.  Die  Komponisten  waren  italienisierte  Deutsche. 
Den  Geschmack  der  Berliner  Oper  beherrschte  Carl  Heinrich  Orann 
bis  zu  seinem  1759  erfolgten  Tode  fast  ganz  allein.  Nur  ein 
paar  Werke  lieferten  Hasse  und  der  königliche  Kammermusikus 
Christoph  Nichelmann.  Graun,  geboren  1 701  zu  Wahrenbrück 
in  Kursachsen,  und  Kapellmeister  des  Königs  von  Preußen,  war 
nächst  Hasse  der  angesehenste  Vertreter  der  italienischen  Oper 
unter  den  deutschen  Komponisten.  In  der  Jugend,  als  Kreuz- 
Schüler  zu  Dresden,  hatte  er  Keisersche  Kantaten  studiert,  und  diese 
sowohl  wie  die  italienischen  Opern,  die  er  dort  kennen  lernte, 
wirkten  anregend  auf  ihn  und  bestiniimeii  seine  spätere  Richtung, 
Im  Jahre  1725  kam  er  als  Sänger  nach  Braunschwcig.  komponierte 
1726  seine  erste  Oper,  Polydoro,  und  wurde  Vizekapellmeister. 
1735  begab  ersieh  nach  Rheinsberg  in  d:e  Dienste  des  Kronprinzen 
Friedrich,  der  ihn  bei  seinem  Regierungsantritt  1740  zum  Kapell- 
meister machte.  Nachdem  er  eine  Reise  nach  Italien  gemacht,  um 
Sänger  für  die  neue  Berliner  Oper  anzuwerben,  blieb  er  biä  an 
seht  Lebensende  fflr  sie  tätig.  Opern  hat  er  33  (ausgeschlossen 
2  Prologe)  geschrieben  %  danmter  sechs  fOr  Braunschweig,  die 
flbrigen  fflr  BerUn,  Merope  1756  war  seüie  letzte.  Außerdem  lieferte 
er  eine  Anzahl  lörchensachen  und  das  bekannte  Oratorium  Ehr 
Tod  Jesu,  Dichtung  von  Ramler«  zuerst  Leipzig  1760  gedrudcL 
Dieses  Werk  hat  großen  Einflug  auf  die  gesamte  Kirchen-  und 
Oralorienmusik  seiner  Zeit  geübt  und  ist  an  verschiedenen  Orten 
(namentlich  in  Berlui)  noch  bis  hart  an  die  Gegenwart  heran  auf- 
gefOhrt  worden.  Es  gehört  jener  sentimental-flberschwenglichen  und 

Schüler  des  Porpora,  letztere  auch  des  Hasse  und  Salimbeni;  ferner  Paolo  Bedeschi, 
gnaairtPaolino,  dnSdtfllcrdesPeitimisBolosm;  St«flattoLeonard{,  Trfolzt 
Mazzantl  und  Pinctfi,  die  jedoch  schon  im  nächsten  Jahre  Berlin  verließen,  da 
sie  dem  Könige  nicht  gefieleo.  Vgl.  L.  Schneider,  Oescblchte  der  Oper  und  des 
königl.  Opemhfliises  In  Beriln,  Bettln  1SS2. 

')  Thematisches  Verzeichnis  bei  C.  Mennlckc,  Htt$a  und  die  BlMcr  Onno, 
Leipzig  1906  Eine  Auswahl  von  Oesangstflcken  aus  Opern  erschien  in  Partitur  unter 
dem  Titel:  Duetti,  Terzetti.  Quinteiä,  SesUttU  4d  aicuni  Chori  ddUe  Oper»  <Ul  Sign, 
Carlo  EnHeo  Qraan.  Berttno  «  Komlngsbtrg^  I77S— 74^  4  voll  io  FoL  HcfauagcbM* 
lodcr  wesentlich  an  der  Herausgabe  beteiligt)  war  Kirnberger.  Der  zweite  Band 
enUiäJl  Oraun's  Biographie.  Neudruclc  der  Oper  Montezama  (1755;  Text  von  Friedrich 
donQroBen)  in  Bd.  XV  der  DenkmUer  deutscher  Tonkunst,  herausgeg.  von  A.  Mayer- 
Reinach,  der  in  SanuDctb.  der  Int  Musik-Qesellsdk  1  aadi  «Im  Studla  flbtr  Oiaoa 
als Openkooponlsten verOffentUcbte.  BlognpkdadMS  bdMcnnlcke.  a.a.O.,  S.4S1  tf. 
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zugleich  rationalistisch  gefflrbten  Periode  des  deutschen  Geisteslebens 
an»  die  sich  darin  gefiel,  die  Passion  Christi  in  eme  Reihe  rflfaisdiger, 
tränenschwerer  und  empfindsamer,  von  ert>aulichen  Kommentaien 
begleiteter  Augenblicksbilder  aufzulösen.  Die  Dichtung  Ramien 
verhält  sich  zum  originalen  Bibelwoit  wie  die  Musik  Orauns  etwa  zu 
der  Musik  der  Bachschen  Passionen.  Alle  strengen,  herben  Ge- 
fühl smomente  sind  umgangen.  Weich  und  melodisch,  reich  mit 
Vorhalten  und  Durchgängen  ausgestattet,  fliej^t  die  Musik  dabin, 
teils  in  den  freien  Formen  der  Oper,  teils  in  den  strengen  des 
polyphonen  Satzes  gehalten:  so  recht  eigentlich  Musik  für  „weich- 
geschaffene  Seelen",  von  denen  der  Text  spricht.  Trotzdem  ent- 
behrt die  Arbeit  sowohl  in  den  fugierten  Chören  wie  in  den  Arien 
und  Rezitativen  nicht  gewisser  e^länzender  Stücke,  und  bis  in  das 
letzte  Drittel  des  19.  Jahrhunderts  hinein  galt  namentlich  die  Sopran- 
arie „Singt  dem  göttlichen  Propheten"  als  unübertroffenes  Meister- 
stück erhabenen  und  zugleich  effektvollen  Kirchengesangs.  Den 
Zeitgenossen  erschien  Graun  in  der  Kirchenmusik  noch  bedeuten- 
der als  der  Dresdener  Hasse,  der  ihn  aber  als  Drama i  kcr  übcrtrai. 
Der  Zuschnitt  der  Graunschen  Opern  ist  derselbe,  der  durch  die 
Neapolitaner,  etwa  durch  \^nci  und  den  jungen  Jommelh,  einge- 
führt und  auch  von  Hasse  adoptiert  worden  war.  Die  Tonsprache 
ist  durchaus  italienisch,  und  auch  die  Orchesterbegleitung  geht 
selten  ober  die  in  Italien  Abliebe  Besetzung,  Sbeichquartett  mit 
mehr  oder  weniger  obligaten  Blasinshrumenten»  hinaus.  Das  Hin- 
neigen zu  foitschrittiicheren  Bildungen,  wie  es  seine  Opern  aus 
der  Braunscfaweiger  Periode  zeigen,  veischwindet  in  den  Opern  der 
Beiliner  Zeit,  und  man  kann  sich  der  Einsicht  nicht  veischUelen, 
daS  diese  Berliner  Opern  bei  allem  Guten,  was  sie  im  einzelnen 
bieten,  stark  Aber  einen  Leisten  geschlagen  sind.  Ob  das  Talent 
Giauns  em  Weiterschreiten  nicht  gestattete  oder  ob  der  Oeschmack 
des  großen  Friedlich  die  einmal  angeschlagene  Art  semes  Kapell- 
meisters nicht  verändert  wissen  wollte,  ist  nicht  leicht  zu  ent- 
scheiden. Jedenfalls  gab  Graun  in  Berlin  zusammen  mit  dem  in 
gleichen  Traditionen  gro^gewordenen  Flötisten  Joachim  Quants 
den  Ton  an.  Sein  Geschick,  dankbar  und  fließend  für  Sänger  zu 
schreiben,  die  Instrumente  wirksam  zu  beschäftigen  und  bei  wich- 
tic^en  dramatischen  Situationen  alle  Mittel  c^ehörig  ins  Treffen  zu 
führen,  sicherte  diui  bei  den  Zcitt^cnossen  eine  ehrenvolle  Stellung. 
Auch  als  instrumentalkomponist  (Klavierstücke,  Konzerte,  mehr- 
stimmige Sonaten)  und  als  Liederkomponist  (Oden,  1761)  hat  ' 
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Graun  Tüchtiges  geleistet  Als  Sänger  (Tenor)  gehörte  er  zu  den 
vorzflglichsten  setner  Zeit. 

In  München  waren  bchon  im  IG.  Jaiiihuiidert  viele  italie- 
nische Musiker  bei  Hofe  angestellt,  wie  denn  überhaupt  die  Mflnchner 
Kapelle  unter  Albert  V.  1550—79  und  Orlandiis  Lassos  in  höchstem 
Glänze  stand  {S.  185).  Im  Jahre  1653  wurde  unter  Fflispracfae  der  Ge- 
mahlin des  Kuiliirsten  Ferdinand  Maria,  einer  Italienerin,  auch  die  Oper 
eingeführt  fL'aqm  festaiUe  von  Giov.  Batt.  Macdoni),  deren  Direktion 
der  Hofkapellmeister  Jacopo  Porro  hatte.  Von  nun  an  erscheinen 
italienische  Stücke,  zunddist  meist  Festspiele,  immer  bAufiger, 
namentlich  ein  Opernhaus  gebaut,  Kräfte  aus  Italien  angeworl)en 
und  Persönlichkeiten  wie  Job.  Kaspar  Kerll  zur  Mitarbeit  ge- 
wonnen worden  waren ').  Kerll  betätigte  sich  mit  der  Komposition 
mehrerer  Opern,  deren  Musik  verloren  ist.  Er  war  1627  zu  Adorf 
in  Sachsen  geboren,  empfing  seine  musikalische  Bilduntj  in  Wien 
und  Rom  (bei  Carissimi  und  Frescobaldi)  und  wurde,  naclidcm  er 
Katholik  geworden,  1656  als  Vizekapellmeister,  1673  als  Hoikapell- 
meister  in  München  angestellt.  Von  1677—84  fungierte  er  in  Wien 
als  Organist  der  Stephanskirche.  Nach  München  zurückgekehrt, 
starb  er  dort  1693.  Als  Orgel-  und  Klavierkoraponist  sowohl  wie 
als  Vokalkomponist  nimmt  Kerll  unter  seinen  deutschen  Zeilge- 
nossen efaie  ehrenvolle  Stellung  eui,  namentlich  enthalten  seme 
•Cainicd*  tttr  Klavier  eine  Reihe  höchst  origineller  Zfige,  in  denen 
sich  italienische  Technik  mit  deutschen,  speziell  Wiener  EmiUlssen 
paart  —  Nach  Kerlls  Tode  nahmen  in  Mflndien  die  Italiener  voll- 
ständig Besitz  von  der  Oper.  Unter  den  standig  oder  vorüber- 
gehend dort  weilenden  Meistern  dieser  Nation  begegnen:  die 
Kapellmeister  Ercole  und  Gius,  Ant.  Bemabei,  Agostino 
Steffani  (Marco  Aurelio  1681,  ServioTalÜo  1686,  Alarico  1687 
u.  a.),  Pietro  Torri,  Tom.  Albinoni,  Giov.  Ferrandini, 
Giovanni  Porta,  Dom.  Fischietti,  A.  Bernnsconi.  Von 
den  zur  Aufführnnp  gekommenen  italicriisciicii  Werken  sind  viele 
Partituren  verloren  gegangen.  In  den  letzten  Jahren  des  Bestehens 
der  italienischen  Oper  in  München  —  sie  hörte  1787  auf  —  kamen 


')  Ober  ihn  und  sein  Schaffen  unterrichtet  das  Vorwort  von  A.  Sandberger 
In  4an  Nendfwk  aiiigvwlbller  Wofce  Kerils  Bd.  II,  2  der  Denkmllcr  der  Tenknnst 
In  Bayern,  ferner  L  Scbledermay  r  in  der  Abhandlung  .Die  Anfänge  der  Mtachcncr 

Oper*  in  Sammelb.  der  InL  Musik-Qcs.  V  (1903  Ü4V  Grundlegende  Forschungen  hatte 
zuvor  gebracht  M.  Rudhart,  Qesdiichte  der  Oper  am  Hofe  zu  München,  1865  (mit 
Aiilflilmina$ctclMikcn)a 


> 
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nur  verschwindend  wenige  Deutsche,  darunter  Naumann,  Gluck, 
Mozart  und  Holzbauer,  zu  Worte. 

Eme  weitere  gro(e  PßanzsUltte  der  italienischen  Oper  in 
Deutschland  wurde  vom  eisten  Drittel  des  18.  Jahrhunderts  an 
Dresden.  Der  bedeutendste  aller  dort  wirkenden  Opemkompo- 
nisten,  Hasse,  war  zwar  Deutscher,  aber  durch  und  durch  italieni- 
siert^  d.  h.  Neapolitaner.  Schon  seit  Beginn  des  17.  Jahrhunderts 
waren  Haupt-  und  Staatsaktionen,  Karussells,  Inventionen,  Sing- 
spiele,  seit  1622  auch  Ballette  am  Dresdner  Hofe  nichts  Unge- 
wöhnliches. Wie  tiberall  wurden  sie  auch  hier  mit  allem  erdenk- 
lichen Luxus  ins  Werk  ii^esetzt,  kosteten  gewaltic^  viel  Geld  und 
blieben  doch  für  die  Kunst  bedeutungslos.  Schützens  Dafnc  (S.  378) 
steht  als  ein  vereinzeher  Versuch  auf  dem  Gebiete  der  wirklichen 
ernsten  Oper  da.  Mit  dem  Regierungsantritt  Johann  Georgs  II. 
1656  kam  mehr  Regelmalji^keit  in  das  Theaterwesen,  und  1662 
hielt  die  itaüenische  Oper  ihren  Einzug.  Am  3.  November  dieses 
Jahres  wurde  gelegentlich  der  Vermählungsfeier  der  Tochter  des 
Kurfürsten,  Erdmuthe  Sophie,  mit  Ernst  Christian  von  Brandenburg- 
Bayreuth  „//  Paride ,  Opera  musica/e"  j:^e^eben,  gedichtet  und 
komponiert  vonGiovainii  Buulenipi,  dem  Schüler  des  Römers 
Wgilio  Mazzocchi  und  Schützens  Kollegen  an  der  Dresdner  Ka- 
pelle (S.  373).  Eine  Beschreibung  dieses  einige  Jahre  spater  ge- 
druckten Werkes  findet  man  bei  M.  Fflfstenau,  Zur  Geschichte  der 
Musik  mid  des  Theaters  am  Hofe  zu  Dresden,  I  S*  207  ff.  Die 
Musik  besteht  aus  Rezitativen,  aus  kurzen  ariosen,  teils  strophisch 
behandelten,  teils  durchkomponierten  Gestagen,  und  aus  einigen 
kleinen  emfachen  Duetten,  Terzetten  und  ChOren;  die  Instrumen- 
tierung bildete  der  Contmuo  und  zwei  Violinen;  letztere  fahren 
jedoch  nur  die  Vorspiele  und  Ritotnelle  aus,  der  Gesang  selbst  ist 
nur  vom  Oeneralbag  begleitet  Ein  festes  KomOdien-  und  Opern- 
haus wurde  1664  zu  bauen  angefangen,  und  als  erste  Vorstellung 
erschien  auf  seiner  Bühne  am  27.  Januar  1667  die  Oper  //  Teseo 
des  Florentiners  Qiov.  Andrea  Moniglia.  Zur  Gründung  einer 
stehenden  italienischen  Oper  kam  es  erst  1685.  Kapellmeister 
wurde  Carlo  Pallavicini  aus  Venedig,  der  aber  sdion  1688 
starb  und  durch  Nicolaus  Adam  Strungk,  von  dem  bei  der 
Hamburger  Oper  noch  die  Rede  sein  wird,  als  Vizekapellmeister 
ersetzt  wurde.  Oberkapellmeister  war  Christoph  Bernhard; 
als  dieser  1692  starb,  folt^te  Strungk  ihm  im  Amte.  Die  Instru- 
mentisten  waren  meist  Deutsche,  die  Sanger  Itaüeaer.  Seitdem 
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iiaUe  die  italienische  Oper  zu  Dresden  goldene  Tage.  Auf  der 
Höhe  stand  sie  unter  Hasse,  der,  wie  schon  bemerkt,  unter  ihren 
deutschen  Vertretern  den  ersten  Rang  einnimmt,  Oberhaupt  einer 
ihrer  angesehensten  Reprisentanten  ist  Jobann  Adolph  Hasse  war 
1699  in  Bergedorf,  2wei  Meilen  von  Hamburg,  geboren;  1718 
wurde  er  durch  Vermittlung  des  sächsischen  Ho^eten  Ulrich  König 
Tenorist  t>ei  der  HamiMirger  Bflbne  unter  Reinhard  Keiser  und  war 
1721  Sänger  am  herzoglichen  Hofe  in  Braunschweig,  wo  noch  in 
demselben  Jahre  seine  erste  Oper  Antioco  in  Szene  ging.  Daneben 
zeichnete  er  sich  schon  früh  als  vortrefflicher  Klavierspieler  aus. 
Gründliche  Durchbildung  in  der  Komposition  fehlte  ihm  aber  noch, 
daher  er  im  Jahre  1722  nach  Neapel  und  zwar  zuerst  zu 

Porpora.  Doch  hatte  er  bald  darauf  das  Glück,  mit  Scarlatti  zu- 
samraenzukoniinen  und  ihn  durch  sein  künstlerisches  und  zugleich 
bescheidenes  Wesen,  insbesondere  durch  sein  Klavierspiel,  so  für 
sich  zu  gewinnen,  da§  ihn  der  bejahrte  Grof^meister  der  italienischen 
Oper  noch  in  demselben  Jahre  zum  Schüler  annahm ,  und  nun 
dauerte  es  nicht  mehr  lange,  bis  er  berühmt  wurde.  Eine  Sere- 
nade und  namentlich  die  Oper  Sesostnäs,  die  er  im  Jahre  1726 
fflr  das  königliche  Theater  in  Neapel  setzte,  tragen  ihm  au$er- 
OfdentUcben  BeifaU  und  sehr  bald  den  auszeichnenden  Beinamen 
»il  Sassone'  ein.  Im  Jahre  1727  begab  er  sich  nach  Venedig,  wo 
er  Kapellmeister  am  Gonservatorio  degl'  IncurabtU  wurde  und  Herz 
und  Hand  der  allgemein  angebeteten  Faustina  Bordoni  gewann. 
Die  erste  Oper,  die  er  fQr  diese  seine  Gattm  komponierte,  W9t  Dalisa 
1730,  während  Ärtaserse  seinen  Ruhm  auch  Ober  die  Alpen  nach 
Deutschland  trug.  Als  1729  der  Dresdener  Kapellmeister  Heinichen 
gestorben  war  und  man  sich  nach  Ersatz  umsah,  gedachte  man 
Hasses  und  lud  ihn  mit  semer  Gemahlin  1731  nach  Dresden  ein. 
Nach  dem  außerordentlichen  Erfolc^e  seiner  Oper  Cleofule  glaubte 
man  ihn  halten  zu  müssen  und  schloß  einen  Vertrag,  der  allerdings  erst 
von  1734  an  wirksam  wurde.  Hasse  lebte  in  der  Zwischenzeit  in 
Italien,  überall  Auflührungen  leitend  und  neue  Opern  schreibend. 
1733  rief  man  ihn  nach  London  an  die  gegen  Händel  eröffnete 
Konkurrenzoper.  »Wie  Hasse  her  verschrieben  ward,  lautete  seine 
eiste  meikwflrdige  Frage:  Ist  Handel  todt?  Als  man  ihm  nun  mit 
Nem  antwortete,  wollte  er  gar  nicht  kommen,  sondern  hielt  dafür, 
wo  Handel  sei,  da  kOnne  so  leicht  niemand  von  einerley  und  der- 
selben  Profession  in  Aufnehmen  gerathen.  Er  konnte  nicht  glauben, 
da$  in  einem  Lande,  dessen  Einwohner  allemal  wegen  ihres  aus- 
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nehmenden  Verstandes  berühmt  gewesen,  eines  solchen  Künstlers 
als  Händeis,  Credit  und  Ansehen  jemals  geschwächt  werden  würde. 
Man  benahm  ihm  aber  diese  Beysorge  etc."*).  Er  kam  nach 
London,  führte  den  um p:e arbeiteten  Artaserse  auf,  fand  aber  nicht 
sein  Publikum  und  veriiei>  schon  sehr  bald  wieder  Enp;larid.  Von 
1734  an  blieb  er  in  Dresden,  unablässig  tätig  als  Komponist  und 
Kapellmeister,  1742  bei  Gelegenheit  der  Aufführung  seines  Arminio 
auf  Friedrichs  des  Groden  Befehl  auch  durch  diesen  hoch  geehrt. 
Viele  Reisen  ins  Ausland,  darunter  mehrere  nach  seinem  geliebten 
Venedig,  nach  Mflndien  (1746),  nach  Paris  (1750),  erhöhten  sem 
Ansehen,  das  um  die  Mäte  des  Jahrhunderts  schon  »europäisch* 
genannt  werden  Iconnte.  Nachdem  er  1760  das  Unglfldc  gehabt 
hatte,  bei  der  Beschießung  Dresdens  durch  den  Brand  seine  Hand- 
schriften und  Bücher  zu  verlieren,  wurde  er  1763,  als  der  KurfQist 
Friedrich  August  Dl.  starb  und  sein  Nachfolger  Friedrich  Christian 
die  Oper  auflöste,  zusammen  mit  seiner  Gattin  plötzlich  entlassen 
und  nicht  einmal  einer  Pension  für  würdig  befunden.  Das  Ehe- 
paar ging  nach  Wien,  1773  nach  Venedig,  wo  Hasse  selbst  1783, 
nachdem  Faustina  schon  1781  vorangecjangen ,  im  Alter  von 
84  Ja!ireri  starb.  Von  seinen  Opern  kennt  man  —  die  Umarbei- 
tungen und  iniermezzi  (14)  ungerechnet  —  etwa  sechzi^e;') ;  daneben 
hat  er  ein  Dutzend  Oratorien,  eine  ^^rof^e  Meni':e  Kirchennnisiken 
(Messen, Tedeums, Requiems  usw.)  und  Instrumenlalsachen  (Quartette, 
Sinfonien,  Konzerte,  Sonaten)  verfaßt.  Kaum  ein  anderer  Komponist 
ist  von  seinen  Zeitgenossen  so  vergöttert  worden  wie  Hasse;  er 
war  die  Bewunderung  Italiens,  der  Stolz  Deutschlands,  und  wo 
Hmdel  und  Bach  Isaum  oder  nur  als  gelehrte  Kontrapunktisten 
erwihnt  werden,  afaid  Hasse  und  mit  ihm  der  Berliner  Craun  ate 
Votbilder  und  Wegweiser  ihrer  Zeit  und  Nation  genannt  .Ja,  wir 
haben  endlich  auch  in  der  Musik  den  guten  Geschmack  gdnnden, 
den  uns  Italien  noch  niemals  in  seiner  völligen  Schönheit  gezeigt 
hat,'  sagt  Scheibe  im  Kritischen  Musikus  1745  S.  148;  «Hasse 
und  Graun,  die  auch  von  den  Italienern  bewundert  werden,  be- 
weisen durch  ihre  erfindungsreichen,  natüriichen  und  rührenden 
Werke,  wie  schön  es  ist,  den  guten  Geschmack  zu  besitzen  und 


■)  Mainwaring,  Bloj^aphle  Hflndels,  deutsch  von  Mattheson,  1761,  S.  89. 
*)  Als  Buroey  Ihn  auf  seiner  Reise  1772  In  Wien  besuchte,  erzählte  Hasse  Uun, 
er  habe  alte  Opern  von  Melaslido  ffesctit,  vmgummnm  Tealstode,  dolge  danulcr 

3  oder  4  mal,  die  meisten  ■.vrnif;^trn^  ?  nnV  Fir  vortreffliches  Veridchnls  seiner  Opam 
mit  blbUosfiphUchen  Hinweisen  bei  Mennicke,  Hasse  und  die  Brüder  Qraun,  S.  493  IL 
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auszuüben.  Die  Herstellung  des  guten  Geschmackes  in  der  Musik 
ist  also  ein  Werk  des  deutschen  Witzes  gewesen."  Hasse  und 
Graun  seien  die  vortrefflichen  Männer,  welche  zu  seiner  Zeit  den 
Ruhm  unseres  Vaterlandes  in  Ansehung  der  Musik  aufs  höchste 
gebracht  hätten  und  man  könne  sagen,  dafj  mit  ihnen  gleichsam 
ein  neuer  Penodus  in  der  Musik  beginne.  Reichardt  meinte,  man 
könne  einen  Hasseschen  Gedanken,  der  einmal  Eindruck  gemacht 
habe,  nie  wieder  vergessen;  denn  dieser  Gedanke  sei  dem  Punkte 
der  Handlunj!^,  an  welchem  er  stehe,  und  dem  Charakter  der  Person, 
die  iliii  singe,  so  angemessen,  da^  er  uns  zugleich  die  Handlung 
und  Person  mit  vorstelle,  so  oft  wir  ihn  denken  oder  singen. 
Dergleichen  Aussprüche  urteilsfähiger  Zeitgenossen  sind  am  besten 
aqg^tan,  verkehrte  oder  einseitige  Urteile  späterer  Schriftsteller  über 
Hasse  zu  korrigieren.  Natflilich  vertreten  seine  Opern  alle  den 
Typns  der  nacb-Scailattisdien  Gesangsoper:  die  im  Stüe  des  t>el 
canto  g^ebene  groge  Arie  stellt  jedesmal  im  Mittelpunkt  der  Szene. 
In  dieser  Form  tiat  Hasse  Meistostflcke  hinterlassen,  die  in  vielem 
den  besten  italienischen  Arien  Oberlegen  sind.  Sie  zeichnen  sich 
durch  brdten  Entwurf,  prachtvolle  Melodik  und  lerne  Zflge  m  der 
Wiedergabe  starker  AXtAte  aus.  Da$  sie  keüieswegs  nur  brillante 
»Opem-Konzertstacke*  sind,  sondern  dem  dramatischen  Effekt  der 
Stellen  dienen,  an  denen  de  stehen,  bezeugte  soeben  Rdchardts 
Ausspruch.  Zahlreiche  Beispiele  aus  seinen  Opern  und  Oratorien 
können  das  belegen:  etwa  der  gro^e  Monolog  »Ombre  care"  in 
Didone  aböandonata  (1742),  die  beiden  Arien  „Sacri  orrori*  und 
.Dal  nuvuloso  monte*  im  Oratorium  Sa,  Elena  (1746),  die  wegen 
ihres  erhabenen  dramatischen  Ausdrucks  weit  über  Deutschland 
hinaus  Bewunderung  erregten.  Vergleicht  man  Hasse  in  solchen 
Meisterstücken  mit  andern  itolienischen  Meistern  der  Zeit,  etwa  mit 
Vinci  oder  Leo,  so  ist  nicht  zu  verkennen,  daj^  er  bei  gleicher 
melodischer  Begabung  aufmerksamer  und  sorgfältiger  arbeitete 
und  hier  und  da  Züge  pinflicht,  die  ihn  als  geborenen  Deutschen 
verraten.  Insbesondere  gehören  Hasses  Rezitaiive,  in  den  Oratorien 
ebenso  wie  in  den  Opern,  zu  Mustern  ihrer  Art;  sie  verbinden 
bewegte  Modulation  und  charaktervolle  Melodieführung  mit  ge- 
radezu unübertrefflicher  Behandlung  des  italienischen  Sprachakzents. 
Durchaus  mit  Unrecht  hat  man  ihm  „Vernachlässigung  der  Be- 
gleitung" vorgeworfen.  Hasses  Begleitorchester  erscheint  allerdings 
auf  den  ersten  Blick  dürftig  und  der  Tonsatz  mager,  —  immerbin 
nicht  dflrftiger  und  magerer  als  es  Oberhaupt  bei  den  Italienern 
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der  Fall  war.  Die  BesdiTflntattig  auf  einen  Ideinen  Apparat,  nämlich 
auf  das  Streichorchester  mit  sparsamer  Anwendung  obligater  Blas- 
instrumente, ging  aus  kluger  Berechnung  hervor  und  steht  in 
Wechselbeziehung  zu  dem  Stil,  in  dem  Hasse  schrieb:  nirgends 
sollte  die  Singstimme  auch  nur  auf  Augenblicke  erdrflckt,  die  Klar- 
heit des  Satzes  getrtlbt  werden.  Außerdem  hat  man  sich  stets  den 
cblic^aten  Apparat  an  Akkordinstrumenten  (Cembalo  und  Theorbe, 
die  in  Hasseschen  (Jrchesterstimmen  bisweilen  direkt  gefordert  ist) 
hinzuzudenken,  durch  die  das  Ganze  erst  rechtes  klangliches  Rück- 
grat erhält.  Später  ist  Hasse  selbst  häufig  (z.  B.  in  Solimanno  1753) 
über  diese  Einfachheit  hinausgegangen  und  hat  Wirkungen  mit 
einem  voll  besetzten  Orchester,  ja  wohl  gar  Doppelorchester  er- 
reicht, wie  sie  damals  von  anderen  nicht  überboten  werden 
konnten.  *)  Überhaupt  folgte  er  der  Entwickelung  der  Musik  mit 
offenem  Auge  und  ohne  Vorurteil ,  feilte  nicht  nur  unablassii^  an 
früheren  Opern,  sondern  veränderte  auch  seinen  Stil  im  Lauic  der 
Jahre  derart,  da$  man  in  den  letzten  Opern  der  sechziger  Jahre 
bisweilen  den  einstigen  Hasse,  etwa  vom  Anfang  der  dreißiger 
Jahre,  kaum  mehr  wiederzuericennen  meint  Da^  er  übrigens  auch 
der  Otuckschen  Reform  nicht  ganz  teilnahmlos  gegenflberstand,  wie 
man  aus  Mangel  an  brieflichen  oder  mflndlichen  Augerungen  zu 
schliefen  geneigt  ist»  würde  eine  systematische  Prüfung  seines  dra- 
matischen Sdudfens  wohl  ebenfalls  erweisen.  Freilich  seiner  italie- 
nischen Schule  und  Lehre  ganz  zu  entsagen  und  mit  klingendem 
Spiel  zu  den  Flahnen  der  Jflngerai  überzugehen,  die  im  Begriff 
waren,  ein  neues,  deutscheres  Opemideal  zu  sdiafien,  das  ver- 
mochte er  nicht  und  wäre  auch  Ober  die  Kr&fte  eines  StSikeren 
gegangen.  Infolgedessen  verschwanden  auch  seine  Opern  bald, 
schneller  als  seine  Kirchenmusik,  in  der  er  mit  zu  den  klassischen 
Vertretern  der  italienischen  Richtung  gehört.  Hasses  Oratorien 
fanden  ungememe  Verbreitung  und  standen  bei  Mfinnem,  die  von 


0  VgL  «.B.  dl«  Ballcitaiflcke  aus  Plmmo  4  JUbt  (1708),  die  Oeorg  Qöbler 

Im  Neudruck  herausgcgebcr  hat  Ober  Ha^se  alt  lastrumentalkornponfsten  siehe  t1t> 
aiisfOlirUdie  Studie  .Hasse  und  die  Brüder  Oraun  als  Symphoniker*  (Leipzig  1906)  von 
C  Mcniiicltt.  Sne  aittnidMnde  Untcnudtiiiig  des  OpenMchaffais  Hnm  in  der 
Art,  wie  sie  von  H.  Abert  für  Jomtnelli  vorliegt,  fehlt  zurzeit  noch.  Sie  wird  gewissen 
I  ViEilen  ;  n  von  Riehl  fCharakterköpfe)  gegenüber  als  Resultat  sicherlich  den  Nachweis 
exbrmgen,  daä  der  Stil  Hasses  keineswegs  unpersönlidi,  sondern  zicmlicti  kriftig  aus- 
gifNtgt  nnd  dotditiis  nnlendtfedai  war  von  dem  diies  Viiid,  JommdU,  Oraim.  N«h 
dn  rke  von  Opeffl,  sdbst  In  ftigmoitiflsclur  Oestatt,  sind  blskcr  nodi  atdit  ver&ßeat- 
liclit  worden. 


Digitized  by  Google 


Dresden«  Kfimtt«:  Hciakliai,  Ristori,  Zdnki  a. 


469 


Badi  und  Handel  wenig  oder  nichts  kannten,  hoher  als  die  aller 
anderen.  Joh.  Ad.  ffiUer  schrieb  1766  (in  den  WDchentl.  Nach* 
richten),  zu  ebier  Zeit,  da  Hindel  auf  dem  Kontinent  noch  so  gut 
wie  unbekannt  war:  »Hasses  Oratorien  werden  zu  allen  Zeiten 
Muster  vortrefflicher  und  röhrender  Kirchenmusiken  bleiben."  Ebenso 
geschätzt  waren  seine  Messen,  Motetten,  Tedeums  und  andere 
Kirchenstacke,  die  für  den  Gottesdienst  der  Dresdener  katholischen 
Hofldrcbe  gesetzt  waren  und  dort  bis  in  die  Gegenwart  herem 
zuweilen  zur  Aufftihrung  gekommen  sind.  Gegenüber  der  herben, 
strengen  und  polyphon  verschlungenen  Kunst  Bachs  prägen  sie 
d^n  vorwiegend  weichen,  homophonen,  sinnlich  schönen  Stil  der 
Italiener  aus. 

Hasses  Vorgänger  in  Dresden  waren  gewesen:  Job.  David 
Heinichen  (1683  geboren,  ursprünglich  Jurist,  nach  längerem 
Aufenthalt  in  Italien  seit  1718  bis  an  seinen  Tod  1729  Hofkapell- 
meister in  Dresden),  ein  begabter,  in  allen  Dingen  der  Komposition 
bewanderter  Tonsetzer  (zahlreiche  Kantaten,  Messen,  Motetten, 
Instrumentalmusik),  dessen  Name  durch  sein  ausgezeichnetes 
Lehrbudi  «Der  Generall>a$  in  der  Komposition''  (17U;  zweite, 
um  em  interessantes  Vorwort  vermehrte  Auflage  1728)  fortlebt; 
femer  Oiov.  Alb.  Ristori,  em  Bolognese,  der  namentUcfa  m 
Kircfaenstflcken  dn  starkes,  bisweilen  an  Hasse  erinnerndes  Talent 
an  den  Tag  legte.  Von  Joh.  Dismas  Zelenka  (em  Böhme, 
seit  1710  am  Dresdener  Hof)  wurden  kirchliche  Kompositionen 
schon  oben  (S.  457)  erwähnt.  —  Neben  Hasse  wirkten  in  Dresden: 
Joh.  Georg  Schürer  (seit  1748),  D om.  Fisch ietti  (seit  1766), 
Joseph  Schuster,  der  bereits  einer  jüngeren  Generation  ange- 
hört und  mit  Franz  Seydelmann  und  Joh.  Gottl.  Nau- 
mann die  mit  Hasse  ihren  Höhepunkt  überschreitende  Glanz- 
periode des  weltliciien  und  kirchHchen  Musiklebens  Dresdens  ab- 
schließt. Aufter  den  Schöpfungen  dieser  einheimischen  Tonsetzer 
kamen  im  Laufe  der  Jahrzehnte  aber  auch  Meisterwerke  iremder 
großer  Italiener  zur  Aufführung  (Scarlatti,  Piccini,  Jommelli,  Leo, 
Vhid  usw.),  verhgHnisma$ig  wenig  dagegen  Werke  der  franzö- 
sischen Schule  (Rameau,  Gluck),  obwohl  französischer  Geschmack 

'}  W.  Mflller,  Joh.  Ad.  Hasse  als  Klrchenkomponist.  Leipzig  1911  (mit  Musik- 
preb«n)k  AmfcwihM«  KdstHdie  Octtaife  mit  Klavlcfti^tftiiiif  vtrBfIditfidite  O.  Sebmld 

bei  Breitkopf  u.  H3rtel  (.Musik  am  sächsischen  Hn'e*).  Das  Oratorium  La  Converslone 
dl  Sant'  Agosüno  (1750),  dessen  Text  die  Kurlütstiii  Maria  Antonia  von  Sachsen  nach 
Ufaftitufoidifai  SdiaM  gidleblit  hatte,  liegt  in  Bd.  SO  4«r  Dcaknillcr  dcMtidMt  Ton- 
kmnt  ißi.  SchcrtiiS)  tot. 
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und  Vorliebe  für  französische  Balletts  in  Dresden  ziemlich  staik 
ausgebildet  waren.  Bis  knapp  in  die  vieniger  Jahre  des  19.  Jahr- 
hunderts hielt  man  in  Dresden  an  der  italienischen  Oper  fest 
Noch  um  diese  Zeit  findet  sich  hi  manchen  Textbachera  tinks  der 
italienische  Text,  redits  die  deutsche  Übersetzung  gedruckt. 

In  England  war  die  italienische  Oper  seit  1720  eingezogen 
und  erlangte  sehr  bald  starken  Einfluß  auf  das  Musikleben. 
Handel  selbst  pflegte  sie  mit  Hingebung,  und  eine  Reihe  großer 
Italiener  kamen  in  London  zu  Worte  (s.  Kap.  XVu.  XVm).  Aber  auch 
durch  Händel  wurde  der  Mechanismus  des  italienischen  Opem- 
gebaudes  nicht  durchbrochen.  So  wie  dieses  sich  in  den  Opern 
Hasses  zeigt,  trug  es  den  Stempel  einer  gewissen  inneren  Vollen- 
dung, Über  die  hinaus  ein  Weiterschreiten  nicht  möglich  schien. 
Die  da  capo-Arie  war  zum  feinsten  Kunstprodukt,  zum  idealsten 
Gefä§  des  idealsten  bei  canto  sublimiert  worden;  das  Rezitativ 
hatte  —  soweit  es  für  die  Begriffe  des  18.  Jahrhunderts  möc^üch  — 
die  trefflichste  und  sinnreichste  Fühnmg  bekommen;  die  Kunst, 
gro$e,  leidenschaftliche  Szenen  mit  Hilfe  des  Recitativo  accompag- 
nato  zu  entwerfen,  war  scheinbar  aur  dem  Gipfel  angekommen. 
Man  glaubte  ernstlich,  das  wahre  Ebenbild  griechischer  Tragödien 
zu  besitzen.  Und  doch  lag  in  diesen  glänzenden  Leistungen, 
selbst  eines  Händel,  selbst  eines  Hasse,  der  Keim  des  Todes  ver- 
borgen. Die  Oper  dieser  Art  muj^te  sich  überleben,  mu^te  einer 
andern  weichen,  weil  sie  sich  mehr  und  mehr  von  der  Natur,  von 
der  Einfachheit  entfernt  hatte  und  zu  einem  überfeinerten  künst- 
lichen Produkt  geworden  war,  das  das  wirkliche  Leben  nur  mehr 
wie  durch  euien  Schleier  erkennen  lieg.  Sehr  bald  erschienen  denn 
auch  Manner,  die  (He  Axt  am  richtigen  Ende  ansetzten,  iridit  zwar, 
um  jene  mit  einem  einzigen  Streich  zu  fallen,  wohl  aber,  um  ihr  lang* 
sames  Ende  vorzubereiten.  Da$  alsbald  die  Entwickdung  der  großen 
Oper  tatsächlich  einen  andern  Gang  nahm,  als  sich  die  Neapolitaner 
je  hatten  träumen  lassai,  darf  natOrlich  nicht  dazu  verieiten,  ihre 
Verdienste  gering  zu  schätzen.  Ja,  in  einem  Punkte  haben  sie 
sogar  ihr  musikalisches  Genie  bis  in  die  Gegenwart  herein  wirken 
lassen  und  Kunstieistnngen  vollbracht,  deren  inneres  Leben  noch 
heute  Genu$  gewahrt:  un  Gebiet  der  Opera  buffa. 

Es  mögen  daher,  soweit  es  nicht  schon  geschehen,  noch  einige 
Bemerkungen  Aber  die  komische  Oper  eben  dieser  italienischen 
Schule  folgen. 

Die  komische  Oper  hielt  im  17.  Jahrhundert  mit  der  ernsten 
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Oper  zunächst  nicht  gleichen  Schritt  Ja  nach  den  Versuchen,  die 
Ende  des  16.  vorausgegangen  waren  (Vecchi,  Striggio,  Croce,  Ban- 
chieri,  s.  oben  S.  302  f.),  ist  geradezu  ein  Zurücktreten  derselben 
als  Gattung  zu  konstatieren.  Die  derben  Schwanke  mit  den  Per- 
sonen der  alten  Stegreifkomodie  (Commedia  dell'  arte),  den  Pan- 
talons,  Brighellas,  Arlechinos,  Dr.  Grazianos  usw.,  fanden  allmählich 
immer  weniger  Hörer,  wenigstens  unter  den  Gebildeten,  deren 
Geschmack  durch  die  neuere  Mythologie-  und  Heroenoper  ver- 
feinert Würden  war').  Allerdings  hatte  Rom  das  komische  Genre 
nie  ganz  aufgehört  zu  pflegen.  Nach  den  beiden  oben  (S.  327  f.) 
genannten  komischen  Opern  auf  Dichtungen  von  Rospigliosi  brachte 
noch  Jacopo  Melani  1657  euie  solche,  La  Tanda  genannt 
In  einzelnen  Gestalten  me  dem  Stammler  Besso  und  In  lustigem 
TOlpelvollc  erinnert  sie  nodi  etwas  an  die  alle  italienische  Bauern* 
IcomOdie.  Die  Musilc  ist  melodienreicb  und  voU  frischer  Rhythmen, 
in  der  Behandlung  des  Rezitativs  bei  weitem  fortgeschrittener  als 
die  Musik  zu  den  erstgenannten. — Bei  den  Venetianem  vermischte 
sich  das  komische  Genre  mehr  und  mehr  mit  dem  ernsten  zu 
einem  Konglomerat,  dessen  widerstreitende  Elemente  erst  durch 
Stampiglia  und  Zeno  (S.  433)  wieder  i^elöst  und  reinlich  voneinander 
geschieden  wurden.  Die  zahlreichen  komischen  Szenen  aber,  die 
Monteverdi  (S.  336),  Cavalli  (339),  Cesti  und  andere  Venetianer, 
dazu  auch  A.  Scarlatti  (z.  B.  in  //  pngionero  fortunato)  ihren  Heroen- 
opern mit  einflochten,  haben  stark  zur  Ausbildung  der  komischen 
Oper  mit  beigetragen,  die  unter  den  Neapolitanern  in  Francesco 
Cirillo  einen  der  ersten  Pfleger  fand.  Dessen  OrotUea  vom 
Jahre  1654  (auf  denselben  Text  wie  die  gleichnamige  1649  auf- 
geffihrte  Oper  von  Cesti)  ist  bereits  ein  Stfldc  mit  Idassischem  musi- 
Icalischen  Humor  und  in  seiner  feinen  Grazie  namentlich  hi  den 
Kanzonetten  der  Komposition  des  Cesti  flberlegen^  Vielleicht 
hat  sich  auch  der  Neapolitaner  Francesco  Pro venzale(S.  410) 
in  der  komischen  Oper  betätigt,  obwohl  Dokumente  nicht  vor- 


•)  Immerhin  wurden  von  efnem  so  lustigen  und  gfcistrtichen  Spiel  wie  der  Par^ia 
senitt  (1596)  des  Banchieri,  in  dem  nun  u.a.  das  Urbild  zu  Wagners  Beckmesser 
io  dco  •Mfftoteisfngeni*  flndct,  tris  suin  Jalwe  1€S1  sedn  Attfligen,  danintcr  dne  deiilidie^ 
aotwendig. 

^]  Beispiele  bei  N  d'A  r  e  n  ?  i  o,  Die  Entstehung  der  komischen  Oper  (deutsche 
Übersetzung  von  Lugscheidet),  ibiu2  S.  25  tL  Zur  Literatur  über  die  leomische  Oper  dieser 
Zdt  sliMl  noebniRdlilra:  Bcae4.Crocc  1  ledri  dINapoU;  P.Slanorelli  Ntpoll, 
Storia  CTitica  de' Teatri  antichi  cmodeml,  6 Bde.,  Neapel  1787—80;  MlcbuSch«rIllo^ 
Storia  letteraria  dell'  opcra  butfa  napoUtana,  Neapel  1883. 
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liegen').  Von  ietzt  an  geht  Neapel  auch  in  dieser  Gattung  andern 
italienischen  Städten  voran,  nicht  ohne  sehr  bald  in  Venedig  einen 
Nebenbuhler  zu  finden.  Allmählich  lösen  sich  gewisse  komische 
Szenen  aus  ernsten  Opern  los  und  werden  selbständig  vorgetragen  *) 
Sie  eigneten  sich  dazu  insofern,  als  die  Gestalten,  die  in  ihnen 
auftraten,  mit  der  Handlung  der  Oper  selbst  für  gewöhnlich  nichts 
zu  tun  hatten.  Beinahe  typiseh  sind  die  beiden  Personen  des 
Narren  (Demo,  Delfo,  Gobbo  o.  ä.  genannt)  und  der  komischen 
Alten,  die  Tenor  singt.  Beide  machen  sidi  entweder  Ober  die 
Hdden  und  Heldinnen  der  Oper  lustig,  zanken  sich,  fflhren 
komische  liebes-  oder  Eifetsudilsszenen  au!  oder  greifen  eine 
andere  billige  Pointe  aus  dem  Alltagsleben  auf.  Mit  Vorliebe  paro- 
diert man  auch  gewisse  traditiondle  Zflge  der  ernsten  Heioenoper: 
ihre  Liebesduette,  ihre  Furienanrufungen  usw.  Ein  parodistisches 
Talent  ersten  Ranges  scheint  namentlich  der  in  Modena  lebende 
Luigi  Mancia  (um  1690)  gewesen  zu  sein,  von  dem  die  in 
Anm.  2  genannte  Dresdener  Sammlung  mehrere  feine  Buffoszenen 
besitzt,  darunter  eine  Persiflierung  der  Cavallischen  FurienbeschwÖ- 
rung  in  Oiasoney  die  bereits  dem  oben  genannten  Römer  Melani 
Gelegenheit  zu  drolliger  Verspottung  gegeben  hatte.  In  den 
früheren  Opern  Aless.  Scarlattis  fangen  diese  komischen  Szenen 
bereits  an,  das  Burleske  etwas  abzustreifen,  geben  sich  kunst-  und 
anspruchsvoller,  ja  haben  sogar  oit  das  Aussehen  kleiner  Duett- 
kantaten mit  Rczitativen  und  Arien.  Das  führte  denn  schließlich 
zu  einer  völligen  Ausstossung  des  komischen  Elements  aus  der 
seriösen  Oper  und  zum  Auftauchen  desselben  als  Z?nschenakts- 
musik  (.Intermezzo*).  Bevor  Neapel  in  dieser  Gattung  mit  Per- 
golesis  Serva  paämna  den  Kranz  gewann,  ^inzten  namentlich 
Venedigs  Komponisten  (z.  B.  Gasparmi,  LottO  in  solchen.  Schließ- 
lich gmg  man  noch  weiter  und  entscfaloS  sidi  —  worauf  die  ganze 
Entwicklung  hindiflngte  diese  Zwischenaktsmusiken,  die  ge- 
wöhnlich aus  drei  längeren  Szenen  bestanden,  als  Gebilde  für  sich, 
d.  h.  als  kleine  Opere  buffe  aufzuführen.  Lange  ehe  der  Ausdruck 
„Opera  buffa"  auftaucht,  existierte  also  die  komische  Oper  in  Ge- 
stalt solcher  Intermezzi,  für  die  Pcrpolesi?  Serva  padrona.  die  zum 
erstenmal  1733  in  den  Zwischenakten  seiner  Oper  //  prigionero 


■)  In  seiner  Oper  Lo  scMavo  della  saa  moglie  (1671)  kommen  dlllge  komische 
Sicnco  vor;  s.  d'Arenzio,  a.  a.  O.,  S.  53  f. 

r  So  besitzt  z.  B.  die  Kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  u  a.  eine  Sammlung  von  dl  ver- 
schiedenen .Sc«ie  butfe*  aus  Scarlattischen  Opern  und  solchen  anderer. 
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superbo  gespielt  wurde,  ein  typisches  Beispiel  ist  (S.  421  f.) 0* 
Um  diese  Zeit  freilich  war  eine  opera  buffa  frdlich  schon  vor-> 
banden.  Ihre  Pflege  setzt  im  eisten  Jahrzehnt  des  18.  Jahrhun- 
derls ein,  und  zwar  tauchen  als  Verfasser  auf:  Antonio  Orefice 
(PatroCalietmo  della  Costa  1709),  Tommaso  Mauro  (Speüeelüa 
finto  Razzaüo),  Michele  deFalco,  G.  Veneziano,  Gius.  de 
Majo,  Meister,  deren  Wirkungskreis  auf  Neapel  beschränkt  blieb. 
Ihre  Werke  sind  nicht  erhalten.  Auf  Grund  von  Textbüchern 
ist  aber  wenigstens  ihr  literarischer  Charakter  einigermaßen  fest- 
zustellen.  Die  Einflüsse  der  alten  Stegreifkomödie  mit  ihren 
typischen  Masken:  der  Pulcinella,  des  Stotternden  und  Buck- 
ligen, des  ef^lusti>en  Dieners,  der  die  Manieren  des  vornehmen 
Herrn  nachahmt,  des  marktschreierischen  Arztes,  des  ^eschwatzit^en 
Advokaten,  des  Geizigen,  des  eifersüchtigen  Hhemanns,  des  ver- 
schlagenen Hausfreunds  usw.  sind  noch  immer  unverkennbar,  und 
auch  die  Verwickelungen,  die  immer  wieder  auf  Verkleidung  und 
komische  Mißverständnisse  hinauslaufen,  gehören  der  Technik  jener 
älteren  Gattung  an.  Die  Handlungen  selbst  sind  nur  kurz  und 
einfach;  dafür  entschädigen  einerseits  komische  Dialope  über  Dinge 
des  gewöhnlichen  Lebens,  drastische,  halb  improvisierte  Zwischen- 
fälle und  unzählige  Varianten  des  gefoppten  Liebhabers,  anderseits 
die  Art,  wie  solche  blitzschnell  herüber-  und  hinüberfahrenden  Wort- 
gefechte, die  zum  Teil  in  schwer,  ja  gar  nicht  mehr  zu  entzifferndem 
neapolitanischen  Dialekt  gehalten  waren,  in  Musik  gebfacht  sind. 
Nidit  nur  die  Dichter  griffen  mitten  hinein  in  die  Ereignisse,  die 
sich  tagtäglich  in  Neapel  auf  Strafen  und  Platzen  abspielten,  auch 
die  Musiker  beseelte  der  Ehrgeiz,  so  volkstOmlich  zu  sein  als  mög- 
Ucb.  Es  bildete  sich  allmählich  eme  musikalische  Technik  fQr 
dergldchen  Farcen  und  Komödien  heraus,  die  sich  erheblich  unter- 
scheidet von  der  Technik  der  opera  seria.  Die  solistischen  Ge- 
sangstacke bew^en  sich  nicht  üi  den  Formen  der  gro|en  da 
capo-Arie,  die  zwar  dem  Prinzip  nach  keuiesweg»  ausgeschlossen 
bleitit  und  später  sogar  als  charakteristische  Form  bei  Ergüssen 
vornehmer  Personen  angewandt  wird,  sondern  meist  im  Bereich 
der  Kanzonette,  des  Strophenlieds  mit  Refraui,  also  in  kleineren, 
dem  volkstümlichen  Milieu  angepaßten  Formen.  Grazie  und  Schalk- 
heit,  sinnfällige,  leicht  zu  behaltende  Melodik  mit  kurzen,  knappen 
Motiven  bilden  jederzeit  die  Signatur.   Ähnlich  beim  Rezitativ, 


')  Eine  Sanuninng  Intennezd  (Texte)  erscUcn  «og«r  in  Amstetdam  im  Drude. 
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das  in  der  komischen  Oper  eine  außerordentliche  Entwickelung 
erfährt   Gegenüber  der  späteren  französischen  komischen  Oper, 
die  den  gesprochenen  Dialog  beibehielt,  besitzt  die  italienische 
stets  durchkomponierten,  das  heif)t  rezitativi?ch  geführten  Dialog. 
Hier  ist  an  leichter  Handhabiiiip  des  Parlandos,  des  ungezwun- 
genen Dialogisiereiis,  des  komischen  Herausstellens  von  Frage 
und  Antwort,  von  Bejahen  und  Verneinen,  Bitte  und  Weigerung  —  je 
nach  der  Art  der  Situation  —  Ausgezeichnetes  geleistet  worden,  und 
eine  Fülle  von  reizenden  Wirkungen  ergibt  sich,  wenn  soiclie  prik- 
kelnden  Seccorezitative  plötzlich  in  seiuinientale,  schmachtende  Ariosi 
umschlagen  oder  der  Dialog  am  Schlug  einer  Ariette  unvermutet 
weitergeführt  wird.  Aus  der  Verbindung  und  Veiknüpfung  von  der- 
gletcben  Ausdrudcsetementen  gingen  drei  Bildungen  hervor,  die  als 
typische  Mericmale  der  komischen  Oper  gelten  können:  Das  so- 
genannte pezzo  concertato,  die  Introduzione  und  das  Finale. 
Unter  pezzo  concertato  verstand  man  Qesang^cke  in  Duett-  oder 
Terzettform,  in  denen  zwei  oder  drei  Personen  sich  in  mehr  oder 
weniger  lebhaftem  Durcheinander  unterhalten,  sei  es  im  Sinne  eines 
Zanks,  sei  es  in  anderm  Sinne,  wobei  die  Instrumente  selbstverständ- 
lich ergänzend  und  entsprechend  humoristisch  mitwirken.  Stücke  dieser 
Art  waren  in  Opera  ernsten  Inhalts,  wo  die  Gestalten  auf  hohem 
Kothurn  daherschritten,  verpönt;  ihr  Durcheinander  galt  als  Zeichen 
für  bäuerlichen,  familiären  Gedankenaustausch.  Ebenso  das  Finale, 
das  in  ähnlicher  Weise  wirken  soll.  Es  ist  dies  gewissermaßen  ein 
gesteigertes  Concertato,  insofern  sämtliche  Personen  des  Aktes  am 
Schlüsse  zusammentreten,  um  —  jede  in  dem  betreffenden  Affekt, 
in  den  sie  durch  die  Verwickelung  gerade  geworfen  wurde  —  ihren 
Herzen  Luft  zu  machen.  Hier  kommt  es  dann  sehr  oft  zn  ebenso 
komischen  wie  kunstvollen  Ensemblesfltzen,  und  es  blieb  höchster 
Ehrgeiz  der  Komponisten,  ein  gelungenes,  die  einzelnen  Personen 
auch  Im  Quartett-  oder  Quintettsatz  scharf  charakterisierendes  und 
krflitig  gesteigertes  Finale  zu  entwerfen.  Als  Meister  des  Fhiales 
m  diesem  Shme,  wenn  auch  nicht  sein  Erfinder,  ist  von  den  Zeit- 
genossen schon  Nicola  Logroscino  gepriesen  worden,  dessen 
komische  Opera  freilich  zum  größten  Teile  verloren  sind.  Das  Finale 
aus  der  komischen  Oper  U  governatore  (1747,  Neapel)  Logroscinos 
ist  jüngst  besprochen  und  mitgeteilt  worden^)  und  bildet  eins  der 

■)  Von  H.  Krctxschmar  fm  Jihrbudi  der  MufkUtillotiiek Pd«n  1M8.  Andere 

Beispiele  aus  Opern  früherer  Meister  (Scarlatti,  Vinci,  Pergolesi  usw.)  bei  E.  D  e  n  t  ia 
Sammelb.  der  totem.  Mnäl^CMUicbatt  XI  nnd  Xll,  mit  erlltitcnidcn  Abhandlttngen. 
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sprechendsten  Beispiele  iOr  die  bemerkenswerte  Gabe  jener  Italiener, 
die  musikalischen  Formen  frei  aus  den  gegebenen  dfamatischen 
Motiven  heraus  zu  entwickeln. 

Die  größten  Meister  der  italienisdien  Opera  seria  hat)en  sich 
nicht  gescheut,  die  Opera  bufia  mit  Einsatz  ihrer  besten  Krflfte  zu 
pflegen.  Scailatti  wurde  bereits  erwähnt  (S.  412).  In  Wien,  das 
schon  vor  dem  Eintreten  der  neapolitanischen  Buffooper  ehie  solche 
m  ausgebildeter  Gestalt  entstehen  sah  (Scherzo  dranunatico,  Festa 
musicale,  Trattenimento  oder  auch  nur  Dramma  per  musica  genannt) 
ist  An t.  Draijhi  (S.  343)  im  17.  Jahrhundert  fast  der  cinzipc,  frei- 
lich sehr  fruchtbare  Vertreter  gewesen.  Hinter  den  Lcistun^^^cn  der 
gleichzeitigen  Römer  und  Venctiaiicr  stehen  indessen  die  seinigen 
erbeblich  zurück.  Dü.s  Rezitativ  ist  scliwerfahig,  durch  unzählige 
Kadenzen  zcrsiiickeh  und  witzlos,  während  die  vielen  kleinen 
Ensembles  nur  ausnahmsweise  den  Ton  treffen,  den  die  Dichtungen 
forderiL  Diese  selbst,  von  Nicc.  Minato  herrührend  und  scheinbar 
auf  spanische  Muster  zurückgehend,  erheben  sich  wdt  über  die 
Musik  und  bieten  ruroentUch  m  der  Verspottung  antiker  Philo- 
sophengestalten  {La  pcuäenza  dl  SoenUe  1680,  /  paxzi  Abdaiü 
1675,  II  sUenzlo  dl  Harpocrate  1688)  eine  Anzahl  hübscher,  drolliger, 
wenn  auch  keineswegs  geistreicher  Verwickelungen.  Im  Jahre  1719 
brachte  FrancescoConti  seinen  Don  Chisciotte  in  Sierra  A/Iorena 
(für  Wien  geschrieben),  der  1722  auch  in  Hamburg  mit  großem 
Beifall  zur  Aufführung  kam').  Drei  Jahre  später  folgte  L.  Vinci 
mit  Le  Zite  'n  galera  (das  Mädchen  auf  der  Galeere,  1722  für  Neapel), 
das  bereit'^  in  manchen  Wendnni^en  über  Scarlatti  hinausdeutet  und 
a!s  ein  Muster  der  Opera  buffa  dieser  Zeit  ekelten  kann'^.  Perp;olesi 
bringt  1732  seine  dreiaktige  komische  Üper  Lo  frate  innamorato 
und  lä§t  1735  //  Flaminio  folgen.  Leo  beginnt  mit  La  semme- 
glianza  di  chi  iha  fatta  (1726)  eine  Reihe  von  andern;  Logroscino, 
Galuppi  und  Piccini  schhet^en  sich  an.  Galuppis  Hauptwerke 
//  mondü  alla  rorverm  (^i7oÜ),  iL  jUo^oJo  äi  Carnpagna  (1754)  und 


0  Mattheson  (Critica  musica  I.  urteilt  Aber  die  Oper  zwar,  sie  .wdse  dn 
Ingenium,  aber  kdo /«tfrünm*  «of,  doch  sprtcbt  steh  J.  P.  A.  Schulz,  der  die  Partitur 
besaß,  höchst  lobend  Ober  sie  aus  und  sagt,  es  se!  merkwürdig  zu  sehen,  .wie  Icidit 
sich  darin  das  Komische  mit  dem  gearbeiteten  Stil  des  damaligen  Zeitalters  paart,  und 
Wie  vieles  mit  der  kargen  Instramentalbegleltung  antgeffUirt  wM.  Nur  In  einem  ein- 
zige:. T<lcinen  Chor  icommen  Hörner  vor,  und  Oboen  nur  in  den  Portes,  um  die  erst« 
Violinpartie  zu  verstliken*  (Gerber,  Neues  TonkOiutletlezlkoa  I,  772).  Die  Partitur  des 
WctkM  btflndct  sidi  In  d«r  HotbibL  Wien. 

^  Zablnidi«  Notanbelsplil«  bd  d'Arenslo^  ■.•.O.S.73  IT. 
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das  an  reizenden  Melodien,  prickelnden  Rhythmen  und  geistreichen 
musikalischen  Scherzen  übervolle  L'omaate  di  tutte  (Venedig  1760) 
erlangten  weite  Verbreitung  und  wurden  nur  durch  Piccinis  1760 
für  Rom  geschriebene  Cecchina  (oder  La  buona  figUaola,  s.  oben 
S.  429)  in  den  Schatten  gestellt.  Mit  Galuppi  und  Piccini  ist  ein 
dritter  Abschmlt  m  der  Geschichte  der  italienischen  Opera  biiffa 
erreicht,  insofern  nämlich  beide  die  kurz  angebundenen  Formen  der 
älteren  komischen  Oper  völlig  aufgeben  und  ihre  Gebilde  durch 
jene  der  großen  Oper  beeinflussen  lassen.  Bei  Picdni  stellen 
sich  sogar  häufig  Rondotypen  ein.  Die  oft  allzu  burlesken,  kari- 
kierenden, possenhaften  Elemente  der  Früheren  bind  fallen  gelassen; 
alles  ist  mehr  auf  einen  gesitteten,  anspruchsvolleren  Ton  abgestimmt, 
ohne  daft  der  Komik  Abtrag  getan  ist.  Es  bricht  die  Zeit  an, 
da  der  gro^e  Guido  in  und  mit  ihm  Carlo  Gozzi  die  italienische 
Komödie  zu  reformieren  anfangen  und  ihr  durch  Erschließung  des 
Reichs  der  Sage  und  des  Märchens  neue  Stoffquellen  zuführen. 
Schon  die  Zingara  (1753  in  Paris)  des  Rinaldo  da  Capua  be- 
rOhtte  ein  von  nun  an  namentlidi  in  Fiankreicfa  beliebtes  Stoff- 
gebiet: das  des  Zigeunerlebens.  Bedeutende  Komponisten  im  Icomi- 
sdien  Genie  bis  auf  Mozart  sind  noch:  Giov.  Paisiello  (S*  431): 
La  MoBnara,  II  Barbiere  dl  Sevilla  (1780  fOr  Petersburg)»  La  seroa 
padnma  (I7e&  für  Neapel),  Nina  oder  Wahnsinn  aas  üebe  (1790); 
Twtia;  II  bttcvoteAntona(l750);  Cimarosa:  IdmBaronldiRoeca 
(1783),  Vlmpresario  In  angustte  (1786),  L'astuzte  femnUnlü  (1794), 
und  vor  allem  //  matrlmonlo  segreto  (1794),  das  auf  den  Bühnen 
ganz  Europas  heimisch  wurde  und  neben  Mozarts  Figaro  lange  als 
eine  der  idealsten  komischen  Opern  galt;  femer  PietroGugUelmi: 
La  bella  pescatrice  (1789),  La  MirandoUna;  Gius.  Gazzaniga, 
der  in  La  Locanda  (1771)  und  L'isola  d'Alcina  (1772)  namentlich 
für  die  von  Gozzi  eingeführte  Verquickung  komischer  Szenen  des 
Alltagslebens  mit  Elementen  des  Magischen,  Zauber-  und  Feen- 
haften eintrat  und  als  Komponist  eines  Don  Juan  i  Drannna  c^tocoso, 
1787  fiir  Venedig)  von  nicht  unerheblichem  Einflul3  aui  Mozart  gewesen 
ist.  Eine  Menge  anderer  einheimischer  Talente  schließen  sich  an. 
Deutschland  öffnete  der  Opera  buffa  sehr  bald  seine  Pforten,  ebenso 
Frankreich,  das  binnen  kurzem  zu  Italien  in  ein  starkes  Rivalitätsver- 
haltnis  tritt,  und  Petersburg,  wo  üaluppi  die  komische  Oper  heimisch 
machte.  Die  kunstgeschichtliche  Mission  der  komischen  Oper  dieser 
Zeit,  vor  allem  der  venetianischen  und  neapolitanischen  Schule,  liegt 
nicht  nur  darin,  dem  musikalischen  Ausdruck  eme  Fülle  von 
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neuen  Nuancen  zugefuhit,  den  Reichtum  an  Formen  veigrOSert  und 
der  Wdt  den  musikalischen  Humor  in  gro$eni  Magstabe  erschlossen 
zu  haben,  sondern  zugleich  darin,  da$  sie  dem  Überhandnehmen 
der  allmählich  erstarrenden  Renaissanceoper  Metastasioscher  Abkunft 
steuerte  und  den  Schichten  des  Volkes,  die  dieser  fremd  oder  teil- 
nahmlos gegenüberstanden,  eine  stetig  fliel^ende  Quelle  der  Bildung, 
des  Ergötzens  und  der  Belehrung  wurde.  Dadurch,  dag  sie  ver- 
steckt oder  öffentlich  auf  Schaden  des  geschäftlichen  Opern betnebs 
hinwies,  Impresarios,  Kastraten  und  Primadonnen  lächerhch  machte, 
Auswüchse  des  Koloraturgesangs  durch  komische  Übertreibungen 
an  den  Pranger  stellte  usw.,  hat  sie  stärker  als  jeder  theoretische 
Angriff  die  Herrschaft  der  Opera  seria  zu  untergraben  gewußt.  In 
diesem  Sinne  war  sie  zugleich  eine  Bundesgenossin  Glucks. 
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XV. 

Die  Oper  in  FraniLreich  und  England 

Frankreich  schloß  mit  der  Oper  erst  verhältnismäßig  spät  Be- 
kanntschaft idmlkfa  im  Jahre  1645,  da  der  Kardinal  Mazarinefaie 
italienische  Opemtruppe  nach  Paris  rief,  die  die  von  Stiozzi  und 
Saaati  schon  1641  fflr  Venedig  komponierte  Pastoialoper  La  ftnta 
peasza  auffohrte  (S.  337).  Was  vordem  am  französischen  Hofe  an 
Vorstelltmgen  opemhafter  Art  stattgefunden  hatte,  beschrankte  sich 
auf  sog.  Ballets  de  cour,  d.  h.  Vorstellungen,  m  denen  Gesang 
und  Tanz,  durch  einen  mehr  oder  weniger  dürftigen  dramatischen 
Gedankentaden  verbunden,  abwechselten.  Eins  der  berühmtesten 
Stücke  dieser  Art  war  das  Ballet  comique  de  la  reine,  1581  zur 
Vermählung  des  Herzoo^s  von  Joyeuse  mit  einem  Kostenaufwand 
von  über  3  Millionen  Franks  aufgeführt.  Ein  Italiener  und  Violin- 
spieler namens  Baltazerini  (Beaujoyeux)  hatte  den  Plan  entworfen, 
während  die  Musik  von  Beaulieu  und  Salmon  stammte.  Das  Ganze 
kam  1582  im  Druck  heraus  und  enthält  Tänze,  Solo-  und  Chor- 
gesänge. Der  ungemein  dürftige  Inhalt  bcliandelt  die  Zaubereien 
der  Circe,  die  am  Schluß  vom  König  von  Fiankreicli  besiegt  wird 
Weiterhin  machten  von  sich  reden  die  Ballette  La  dilivrance  de 
Renault  1617,  \n  dem  Ludwig  XIU.  mittanzte,  und  das  BaUet  de 
la  Merlaison  1635*).  Aus  diesen  dramatischen  Balletten  erwudis 
nachmals  nicht  nur  die  national  französische  Oper,  sondern  auch 
das  spatere  »heroische"  Opera-Ballett  der  Franzosen.  Ehe  es  zu 
Jener  kam,  jubelte  man  zunfichst  noch  Italienern  zu.  Nach  Sacratis 
Ftnta  pazza  erschien  1647  Le  mariage  d'Orph^e  et  d'Euridice 
(Orfeo  ed  Euridice)  des  Römers  Luigi  Rossi  (S.  328),  1654  des 
Italieners  Caproli  Oper  Thätis  et  Päläe^  dann  1660  zur  Vermäh- 
lung Ludwigs  XIV.  mit  Maria  Theresia  von  Spanien  Serse  von 

>)  Neudruck  von  Weckerl  in  in  den  Chefs-d'oenvre  de  Fopin  tanfils. 
^  Es  woide  Im  Jahce  1911  in  Paris  wieder  «»^[efiiiiden. 
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Cavalli  (S.  340)  und  zwei  Jahre  später  (1662)  desselben  Kompo- 
nisten Ercole  amante.    Diese  beiden  letzten  Aufführungen  aber, 
\'on  denen  die  erste  Cavalli  selbst  leitete,  sprachen  schon  nicht 
mehr  so  an  wie  die  vorangehenden  und  ermüdeten  durch  ihre  Länge 
und  die  zahlreichen  Rezitative,  obwohl  durch  Balletteinlagen  von 
LuUy  versucht  worden  war,  dem  französischen  Geschmack  entgegen- 
zukommen.   Schon  hatte  man  nämhch  begonnen,  den  ItaHenern 
im  Lande  selbst  Konkurrenz  zu  machen.  Im  Jahre  1654  hatte  ein 
gewisser  Michel  de  la  Guerre,  Organist  an  La  sanitc  Chapelle, 
mit  einer  Musikkomödie  Le  Triomphe  de  l'amour  den  Versuch  ge- 
macht, eine  Oper  in  der  Landessprache  zu  schreiben  ^).    Es  war 
die  erste  in  Frankreich.   Indessen  machte  sie  kein  Aufsehen  und 
wurde  sehr  bald  vergessen  aber  dem  zweiten,  viel  erfolgreicheren 
Vefsiidi,  den  der  Dichter  Pierre  Perrin  zusammen  mit  dem  Musiker 
Robert  Cambert  im  Jahre  1669  unternahm.  Es  war  das  ein 
Singspiel  La  pastoraie,  aufgefohrt  im  Landhause  des  königlichen 
Juweüers  de  ki  Haye  in  bsy  bei  Paris  unter  Beisein  der  höchsten 
Aristokratie.  Die  Musik  ist  verloren  gegangen.  Beschäftigt  waren 
drei  Schäfer»  drei  Schtfermnen  und  ein  Satyr,  deren  Oesinge  und 
Tflnze  von    Streichinstrumenten  und  zwei  Flöten  begleitet  wurden. 
Und  zwar  fand  man  es  im  höchsten  Orade  genial,  wie  Cambert  den 
süBen  Ton  der  Flöte  mit  der  Melodie  der  VioHnen  verbunden  hatte, 
eine  Erfindung,  die  man  nur  mit  den  Wundem  der  Griechen  zu 
vergleichen  wu^te.    Ein  sehr  anspruchsvoller  Brief  des  Dichters 
Perrin  an  den  Erzbischof  de  la  Rovere  in  Turin"),  in  dem  er  sich 
mit  selbstbewußter  Miene  als  Schöpfer  der  nationalfranzösischen 
Oper  aufspielt  und  das  gemeinsam  mit  Cambert  verfaßte  Werk  als 
„premifere  comedie  fran(;aise  en  musiquc"  bezeichnet,  war  bestimmt, 
in  das  Wesen  der  in  h rankreich  noch  unbekannten  Gattung  ein- 
zuführen und  das  Vorurteil  zurfickziiweisen,  daft  die  französische 
Sprache  zur  musikalischen  Komposition  wenig  geeignet  sei. 

Die  Ansicht,  dafi  die  tenxOslsdie  Sprache  dem  Musiker  Schwierig- 
keiten bei  der  Vcrtonnnjr  verursache,  war  bereits  im  16.  Jiihrhtindert  fa 
französischen  Kreisen  eifrig  diskutiert  worden,  zugleich  mit  der  Frage, 
In  welcher  Welse  der  Musiker  vorzugehen  habe,  um  Text  und  Melodie 
in  Einklang  zu  bringen.  Ähnlich  wie  der  ästhetische  Zirkel  beim  Grafen 
Bardi  in  Florenz  (s.  oben  S.  308  f.),  disputierte  um  dieselbe  Zeit  in  Frank- 
reich die  unter  dem  Namen  ,Die  Plejaden"  bekannte  Künstlergenossen- 


')  H  Quittard  teilt  In  dcm  Bnlletiii  de  ti  SocUM  iirtcfii.dc  mnslqiie  IV,  S.379 

niheres  darüber  mit. 

')  Abgednidrt  bd  A.  Pongln,  Les  vnto  erMmn  de  Fopte  fnncais,  S.S8ff» 
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Schaft  über  das  Verhältnis  von  Wort  und  Ton.  Ihr  vornehmstes  Mitglied, 
der  Dichter  Ronsard,  hat  manche  treffende  Äußerimg:  darüber  fallen 
lassen  und  ein  anderes  Mitglied,  der  in  Paris  al(klimatisierte  Venetianer 
Afitolne  de  BaTf  gfrflndete  1567  sogar  eine  »Acad^mie  de  poesle  et  de 
musique",  die  nichts  geringeres  anstrebte  als  „der  Musik  jene  Vollkommen- 
heit 7u  pebcn,  welche  besteht  in  der  treffenden  Wiedergabe  des  Worts 
mit  UiiterstuUung  der  Melodie  und  Marnionie."  Das  Problem,  zu  dem 
auch  hier  die  BeschtfUgung  mit  der  Antike  den  Anstoss  gegeben  hatte, 
berührte  sich  also  ziemlich  eng  mit  dem  der  florentiner  Camarata.  Balf, 
die  Seele  der  Gesellschaft,  deren  Statuten  1570  von  Karl  IX.  bestätigt 
wurden,  diditete  selbst  Verse  in  grlediiscben  und  lateinischen  Metren  und 
versall  sie  mit  Musik;  ferner  soll  er  auch  versucht  haben,  italienische  Musik 
einzuführen.  Indessen  fehlte  es  zunächst  noch  an  Interesse  für  dergleichen 
Bestrebungen,  und  so  mufite  die  Akademie  1584  ihre  Sitzungen  einstellen. 
Baif  war  zugleich  einer  der  ersten,  die  einsahen,  dafl  die  IranzOsiscIie 
Spr.iche  gesanjn-ofler  und  schmieo;snmer  gemacht  werden  mfisse,  um  zum 
Gesänge  geeignet  zu  sein.  Von  da  an  geht  durch  die  ganze  Geschichte 
der  französischen  Musik  bis  ans  Ende  des  18.  Jahrhunderts  ein  Meinungs- 
streit über  die  Sang^arkeit  der  französischen  Sprache,  efai  Streit,  der  in- 
folge J.  J.  Rousseatis  berühmter  , Lettre  sur  la  musique  fran(;aise* 
17^,  in  der  ihr  diese  Fähigkeit  entschieden  abgesprochen  wird,  in  heftige 
JIteraiische  Scharmfltzel  ausartete. 

Im  Jahre  wu^tc  sich  Perrin  ein  königliches  Privileg 

zu  verschaffen,  kraft  dessen  er  „12  Jahre  lang  in  Paris  und  anderen 
Städten  des  Königreiches  musikalische  Akademien  (Opern)  errichten 
und  allerhand  theatralische  Stücke  öffentlich  aufführen  lassen  dürfe, 
so  wie  solches  m  Italien,  Deutschland  und  F^ngland  üblich  sei." 
Perrin  verband  sich  daher  mit  Lambert  und  dem  ausgezeichneten 
Maschinenmeister  und  Vervollkommner  der  Theatermaschinen  Ale- 
xandre Rieux,  Marquis  von  Sourd^c;  ein  Herr  Champeron  muSte 
Geld  vorschieben,  und  im  MArz  1671  wurde  die  Singbflhne  in  der 
Mazarinstca$e  mit  dem  fflnfaktigen  Schflferspiel  P  o  m  o  n  e  erOtEnet  ^. 
Der  Erfolg  war  glänzend.  Acht  Monate  kam  es  von  der  Bflhne 
nicht  herunter  und  bmdite  allein  dem  Dichter  30000  F^mcs  efai. 
Freilich  war  die  Musik  nur  zum  kleinen  Teile  mit  an  diesem  Er- 
folge schuld;  denn  obwohl  amnutig  und  melodienreich,  kann  sie 
doch  nicht  eben  dramatisdi  im  Sinne  italienische  Opern  genannt 
werden;  sie  diente  aber  jedenfalls  ausgezeichnet  dazu,  die  im  Vorder- 
grund stehenden  Maschinenkunslstflcke  des  Herrn  Sourd^ic  zu  be- 

')  I  hietsot,  Honsaxd  et  la  musique.  In  Sunmelb.  der  int.  Mus.  Oes.  i 902  (IV). 

^  Ocdivdet  lezi  cnddcaai,  doch  nur  Prolos.  Akt  and  TeDe  dttS.  Akli.  Eine 
Neuausgabe  d:ivnn  im  Klaviernii-^riij^e  vcrnn-ltüete  Weckerlln  (Paris,  Michaelis  1881), 
dem  aucb  die  Publikation  änderet  im  iol^eiiucn  genumtei  Opern  zu  danken  ist.  Die 
Texte  tfloer  Oper  und  der  weHeififn  aufgeführten  wniden  unter  dem  tltct  .Recudl 
gjtaitdX  des  Operas  repr^ent^s  par  l'Academie  royale  deMnslqae  depulf  wm  dtAUbse- 
flMttt*  in  Puü  1703-^5  in  16  Blndchcn  vcrOtteniUcbt 
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gltittii,  die  Bewunderung  und  Staunen  weckten  Nun  war  der 
Bann  gebrochen»  und  der  französisch-nationalen  Oper  schien  dne 
gUtaizeiide  Zukauft  bororzttstehn.  Leider  hatte  indessen  das  gute 
Ehivemehmen  der  Direktoren  sehr  bald  ein  Ende.  Es  brach 
Streit  aus,  und  der  Maschinenmeister,  Marquis  Sourd^c,  be- 
mächtigte sich  des  Theaters  unter  dem  Vorwande,  Perrin  Geld- 
vorschflsse  geleistet  und  seine  Schulden  bezahlt  zu  haben.  Uro 
diesen  los  zu  werden,  wandte  sich  Sourd€ac  w^en  eines  Textes 
an  den  Sekretär  der  Königin  von  Schweden,  Gilbert,  der  mit  Cambert 
euie  neue  Scfallfeioper  Les  peines  et  les  plaisirs  äe  Famour  zu- 
stande brachte,  die  besser  geriet  als  die  Pomone  und  1672  auf- 
geführt wurde.  Inzwischen  aber  hatte  der  Intendant  der  königlichen 
Musik,  Lully,  das  Privilegium  des  Perrin  an  sich  gebracht  und 
die  königliche  Bestätigung  desselben  fflr  sich  zu  erwirken  gewußt. 
Perrin  sag  nun  auf  dem  Trockenen,  denn  Lully  wählte  sich  den 
talentvollen  Quinault  zum  Dichter,  und  Cambert  ging  nach  Eng- 
land, wo  wir  ihm  noch  einmal  begegnen  werden.  Mit  Lully  aber 
beginnt  die  Glanzzeit  der  französischen  großen  Nationaioper. 

Giovanni  Battista  Lully  (tranzösisch :  Jean  Baptiste  de  LuUyJ, 
von  Geburt  ein  Florentiner,  wurde  1644,  zwölf  Jahre  alt,  vom  Ritter 
von  Guise  aus  Italien  nach  Paris  mitgenommen  und  als  Küchen- 
junge bei  der  Mademoiselle  von  Orleans,  der  Nichte  des  Königs, 
eingestellt.  Einige  Musikkenntnisse  —  ein  Franziakanermönch  hatte 
ihn  auf  der  Gitarre  unterrichtet  —  brachte  er  schon  mit;  nun  übte 
er  sich  neben  seinen  Küchenbeschäftigungen  fleif^ig  und  mit  gutem 
Erfolge  auf  der  Violine,  lernte  die  Antan(:^^s^ründt'  der  Komposition, 
und  es  dauerte  nicht  lange,  bis  er  die  Aufmerksamkeit  hoher 
Personen  auf  sich  zog,  aus  der  Küche  genommen  und  den  so- 
genannten »Quatre-vingt  \nolon8  du  Roy",  einer  am  Hofe  an- 
gestellten  Geigergesdlschafi,  einverleibt  wurde.  Aus  verschiedenen 
Arien  und  Gesflngen,  die  er  gesetzt  hatte,  lernte  ihn  auch  der 
König  kennen  und  alsbald  so  lieb  gewinnen,  da$  er  ihn  die  Musiken 
zu  Hoffesten  und  Balletten  komponieren  liej$,  desgleichen  ihm  zu 
Gefallen  und  unter  seiner  Leitimg  eine  neue  Orchesterabteilung» 


•)  Das  Ufte»  des  St  Evranond  ttwr  die  Pmtont  bnitcf :  Ponone  est  le  pnadcr 
Opdra  (ran^ois  qui  «It  |itm  fur  Ic  TMltre:  Li  poltle  en  est  (ort  m^chante.  la  MuiqM 

helle  M.  de  Sounl^ac  en  avolt  faft  les  Marhines;  cVsf  ,^«se7  dire  pour  donner  une 
gründe  id^e  de  ieui  beaut^ :  On  voyait  les  machuics  avec  surpnse,  les  danses  avec  plaisir, 
«I  «Btetidott  le  chant  avec  agr^mcnt,  les  ptioles  anrec  d^out'  Oemncs  mdles,  Ämter- 
dun  1706.  III.  285 

V.  Do  mm  er,  Musikgeschichte.  3.  Aufl.  31 
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die  aus  16  Mitgliedern  bestehenden  «petits  Violons'  (petite  bände), 
errichtete,  die  den  Ruhm  jener  24  Violons  nahezu  vödunlcelte. 

«Von  Ansehen  war  Lully,*  heifit  esInMatthesons  Ehrenpforte 

S.  177,  „weder  schön  noch  edel,  von  Farbe  schwarz,  hatte  kleine  Augen, 
eine  große  Nase,  einen  großen  Mund,  erhabene  Lefzen  und  ein  kurzes 
schwaches  üesicht."  Über  seinen  Charakter  wird  zwar  weiter  gesagt: 
»Sein  Herz  war  gut;  er  wußte  von  keinem  Betrug  oder  heimlichen  Groll; 
seine  Aufführung  war  über  eins  und  sehr  gefällig.  Er  hatte  keinen  Stolz 
und  hielt  auch  mit  dem  allergeringsten  Musico,  als  mit  seinesgleichen, 
gute  Freundschaft,  wiewohl  ohne  sich  gemehi  zu  madien,"  doch  gibt  es 
manche  Anekdoten ,  die  diese  Gleichmässigkeit  seines  Betragens  und 
atitlcrc  ihm  nnchpcrühmte  Char.ikterei^rcnschaften  in  Frage  stellen.  Hitzig 
und  jahzoiuig  war  er  in  solchem  Grade,  dass  er  «mehr  als  einmal  dem- 
jenigen die  Geige  auf  dem  Rflcken  zerschmettert,  der  dieselbe  nicht  nach 
seinem  Willen  zu  gebrauchen  wnsste.*  Hinterdrein  zeigte  er  sich  aller- 
dings versöhnlich  und  suchte  alles  durch  Geld  und  Freundlichkeit  gut 
zu  machen.  Tadeln  ließ  er  sich  nicht  gern,  sondern  erklarte,  daß  »wenn 
jemand  ihm  ins  Gesicht  sagen  sollte,  seine  Musik  nütze  nichts,  er  ihn 
gleich  über  den  Haufen  stoßen  würde.*  Seine  Heftigkeit  zog  ihm  auch 
den  Tod  zu,  indem  er  mit  seinem  Rohrstocke  beim  Dirigieren  eines 
Te  Deums  zur  Wiedergenesung  Ludwigs  XIV.  (1687)  so  hefHg  stanpfle, 
daß  er  sich  am  Fuße  verletzte;  eine  Operation  vornehmen  zu  lassen, 
konnte  er  sich  nicht  überwinden,  sondern  kam  lieber  um^).  Als  es  ans 
Sterben  gehen  sollte,  forderte  der  Beichtvater,  er  müsse  wenigstens  seine 
neueste  Opemarbeit  ins  Feuer  werfen,  um  damit  ein  Bekenntnis  der 
Sündhaftigkeit  seines  Bühnentreibens  abzulegen,  sonst  hätte  er  keine 
Absolution  zu  erwarten.  Das  Autodafe  wurde  auch  feierlichst  vollzogen 
—  nimllch  an  den  ausgeschrlet>enen  Stimmen;  die  Partitur  hatte  Lutly 
wohlweislich  im  Schranke  zurfickbehalten  — ,  worauf  die  Lossprechung 
erfnl{Ttc  ,tind  er  sich  erleichtert  fühlte."  Nachher  tat  er  ordentlich  Kirchen- 
buße auf  Asche,  mit  einem  Strick  um  den  Hais,  und  starb  am  22.  Marz 
1687,  .indem  er  ein  Sterbelied  //  faut  mourir  pSchear  auf  das  schönste 
und  wirtlichste  absang."  Geld  zu  machen  und  znsimmen  zu  halten  ver- 
stand er  vortrefflich,  denn  er  hinterließ  weit  über  eine  halbe  Million  Livres 
in  Gold.  Seine  Gewandtheit  in  witzigen  Antworten,  seine  Schlauheit 
Schmeichelei  und  Willfährigkeit,  den  König  zu  belustigen,  wurden  die 
Hebel  zu  seinem  schnellen  Emporkommen.  Er  stieg  bald  zum  Sur- 
Intendant  de  la  Musique  du  Roy  (1661)  und  zum  Sekretär  des  Königs 
au^  wurde  in  den  Adelstand  erbotien  und  bekam  1672,  wie  wir  schon 
wissen,  das  ganze  Opemwesen  in  die  H&ide*). 


Vgl.  Histoire  du  Theatri  de  l'Acadimie  Royale  de  Musique  en  France  /par 
Lotttt  Travenot  et  Jacques  Durey  de  Nofnville)  2.  EdlL  Paris  17S7.  I.  SS. 

^  Lullys  hier  geschilderte  ChaiaktetzOge  möf^en  auf  Wahrheit  beruhen;  doch 
hat  es  den  Anschein,  als  ob  sie  von  einiLren  der  hlteren  französischen  Berirhtfr'^lattor 
absichtlich  verzerrt  worden  seien,  um  den  kuhm  des  Ausländers,  als  Begründer  der 
franiMscIieii  Natloaalopcr  feprlesen  ni  werden,  g^enOber  dnbdialschen  KOnstlem 
wie  Cambert  zu  verlcleinern.  Eine  ebenso  beißende  wir  Vi  -  ln  tiRcnde  Satire  auf  ihn  er- 
schien nach  seinem  Tode  unter  dem  Titel  Lettre  de  Clement  Marot  etc.,  die  sich  in 
Obersetzung  bei  Marpurg.  Beiträge,  III,  387  findet.  Die  Szene  spielt  In  den  elysllsdiea 
Feldern.  Als  Lully  vor  dem  Thron  der  Proserpina  steht,  treten  Penin,  Cambert  md 
MoUtee  g^cii  ihn  aof  und  lethen  ihn  rechtswidriger  Anmaflung.  unverdienten  Ruhmes 
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Als  Küinponist  begriff  Lully  sehr  bald  die  Bedürinisse  der 
französischen  Nation,  und  indem  er  erkannte  und  treffend  auszu- 
drücken wu^te,  was  sie  wünschte  und  empfand,  beherrschte  er  sie 
nicht  nur  unumschränkt,  sondern  wurde  überhaupt  für  die  französi- 
sche Oper  epochemachend.  Seine  Werke  geuainier.  eine  Bedeu- 
tung, die  sich  weit  über  die  Grenzen  seines  Lebens  hinaus  er- 
streckte. Wie  sich  die  französisctie  Tragödie  nach  den  Gesetzen 
4er  allgriechischen  zu  bilden  suchte,  so  stand  auch  Lully  in  seiner 
Musik  der  Idee  des  antiken  Musikdramas  näher  als  die  gleich- 
zeitigen Italiener,  bei  denen  die  Tonkunst  in  der  Oper  vom  Griechen- 
tume  schon  damals  weit  abgerückt  war  und  ihre  eigenen  Wege 
eii^ieschlagen  hatte.  Bestärkt  und  getragen  wurde  Lully  in 
seinen  Ideen  wesentlich  durch  den  Dichter  Quinault,  dessen 
Opemdichtungen  nicht  nur  den  damals  m  Frankreich  landUuiigen 
Vorstelitingen  vom  antiken  Drama  entsprachen,  sondern  in  der  Tat 
einen  grösseren  Wert  hatten  als  die  meisten  gleichzeitigen  italieni- 
schen. Ein  Teil  der  ungeheuren  Erfolge,  die  Lullys  Opern  er- 
rangen, sind  auf  Quinaults  Rechnung  zu  setzen.  ,Bs  ist  gewi$, 
daS  Quinault  dem  poetischen  Ungeheuer,  welches  man  Oper  nennt, 
eine  Regelmäßigkeit  und  Form  gab,  deren  sie  niemand  fähig  ge- 
glaubt hätte,"  sagt  Arteaga  (Rivoiuzioni,  II,  46).  Lully  nahm  sich 
daher  auch  sehr  in  acht,  es  mit  ihm  zu  verderben.  Wenn  der 
König  dem  Quinault  jiShrltch  2000  Livres  zugestand,  so  t^ab  Lully 
ihm  das  Doppelte,  wofür  er  ihn  freilich  aufs  äußerste  tyrannisierte 


und  arger  SchleicbereL  OrUndus  Lassus  wirft  ihm  sein  verwegenes  Umspringen  mit 
der  Scpttme  vor,  Cutosiiiil  und  andere  eridlyen,  daß  er  ihre  Werke  l)estohlen  bebe, 

Vfttori  von  Loreto  sagt,  er  habe  sich  durch  die  eltelhaffe  Ein(öris^k?it  '^pi^es  Rezitativs 
im  bösen  Verstände  t>erfltimt  gemacht  Nachher  wird  vor  dem  Richterstuhle  des  guten 
Octdiinieks  n.  a.  eine  Scene  atn  dem  Ay»  des  Lidly,  .der  Ort  des  Sddafes*.  tal^effllirt 
und  wirltt  so  sachgemäß  und  flberzeugcnd,  dafl  der  gute  Oeschmack  darüber  einschläft, 
worauf  Lully  die  Pantaleonade  .Mufti",  womit  er  einmal  den  Hof  belustigt  hatte,  vor 
seinem  Richter  tanzt  usw.  Noch  ein  neuerer  französischer  Qeschichtsschreiber,  Arth. 
Pougin,  tritt  wem  für  Cambeit  tfigm  Lully  cIo  (Lcs  vi^  crtiteuts  de  fopin 
francais,  1881),  ebenso  Weck  erlin.  RInc  aktenmSßige  Darstellung  der  Opcmbewegung 
anfangs  der  siebziger  Jahre  lieferten  Chr.  Nuitter  et  Er.  Thoinan.  Les  origines 
de  l'opta  francais,  1888.  In  neneicr  Zelt  Ist  Lidlys  Leben  und  Wirken  tdaflg  besdirtelwn 
worden  (von  Lajarte  1878,  Radet  1891.  Rolland  1908,  Pruni^res  1910,  der- 
selbe über  Lullys  Jugend  in  Rivista  musicale  ital.  XVII  (1910)  und  im  Bulletin  de  la  Soc. 
Int  de  Mus.  1909).  Die  ehemaligen  Meinungsverschiedenheiten  über  Cambert  und  Luily 
kann  man  wohl  dahin  sditicliten,  da6  man  sagt :  Cambert  war  zwar  dn  tflcMIger  Musiker, 
dodi  Lully  liatte  angeborenes  Genie. 

')  Quinault  stand  auch  in  Lessings  Augen  noch  ziemlich  hoch;  vgl.  dessen 
ItaMb.  Dramaturgie.  14.  Stück.  S.  auch  F.  Lindemann,  Die  Opemtexte  Philippe 
Qnlnanlts  TOm  INnit.  Standpunkte  aus,  1984. 
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LttUy-Quinaults  Opemwerke  zerfallen  in  drei  Gruppen:  in  die 
sog.  Tiag^dies  lyriqueSp  in  ballettartige  Prolog-  und  Huldigung!- 
stocke  und  mudkaliscbe  Komödien,  deren  Texte  freilich  ebenso  oft 

von  Moli^re  herrührten.  Das  Hauptgewicht  lag  in  den  Trag6dies. 
Der  Stofflereis  wurde  zumeist  der  antiken  Heldenfabel  entnommen^ 
aber  mit  ungemeiner  Freiheit  auf  französische  Verhältnisse  zu- 
geschnitten, dazu  mit  einer  Fülle  von  romantischen  Begebenheiten 
nnsf::estattet.  Gegenüber  den  Seelendramen  italienischer  Dichter 
h.'inÜL'lt  es  sich  bei  den  Stücken  Quinaults  meist  um  mehr  oder 
weniger  galante  Ritterstücke,  in  denen  Zauberei  und  üeisterspuk, 
Dämonen  und  Furien  eine  entscheidende  Rolle  spielen  und  das 
Ausstattungswesen,  vor  allem  Reigen  und  Balletts,  in  jeder  nur 
denkbaren  Form  herangezogen  wird.  Opferszenen,  Priestercliore, 
Leichenzüge  werden  typisch,  und  eine  Fülle  von  großartigen  und 
pittoresken  LandschaftsbOdem  (Meer,  Felsklippen,  Wolkensitze, 
unterirdische  Höhlen,  Garten  mit  Springbrunnen  und  Kaskaden, 
arkadische  Gefilde,  Zauberwfllder  usw.),  dazu  Schilderungen  gro^r, 
elementarer  Nahirereignisse  (Schiffbrache,  Gewitter,  Feuersbrflnste, 
untergehende  Städte),  tiei  denen  dne  geschickte  Regie  sich  hervor- 
tun konnte,  sind  bestimmt,  die  Phantasie  mflcfatig  zu  erregen^. 
Nichtsdestoweniger  aber  vermochte  Quinault  auch  die  Leiden- 
schaften seiner  Helden  und  Heldinnen  zum  Gegenstand  spannen- 
den Interesses  zu  machen.  Die  dramatisch-psychologischen  Haupt- 
hebel der  Dramen  sind  die  Liebe  (ramour)  und  der  Ruhm  da 
gloire),  die  als  solche  überall  wiederzuerkennen  sind.  Gleicfi  den 
Heroen  und  Heroinen  der  klassischen  französischen  Tragödie 
wandeln  auch  Quinaults  Gestalten  auf  hohem  Kothurn  einher, 
mächtig  in  ihren  Leidenschaften,  mächtig  in  ihren  Taten,  furcht- 
bar, oft  grausam  in  der  Liebe  sowohl  wie  im  Haf^.  Nichts 
Kleinliches,  Burleskes,  Komisches  mischt  sich  ein  wie  in  der  gleich- 
zeitigen Oper  der  Italiener.  Alles  wird  vom  Standpunkt  der  echten 
Tragödie  aus  behandelt.  Gewisse  Situationen,  namentlich  Liebes- 
szenen und  SeelenkSmpfc,  verstand  Quinault  mit  solchem  Feuer, 
solcher  Farbenglut  zu  schildern,  daS  sie  länger  als  ein  Jahrhundert 
als  unflttertroffene  Muster  fflr  ihresgleichen  galten.  Hielt  doch  selbst 
ein  Mann  wie  Gluck  noch  1777  den  Quinaultschen  Text  der 
•Armide'  fOr  wflrdig,  ihm  als  Unterlage  fflr  eme  sehier  wirkungs- 

')  in  vielen  det  LuUyschen  Ori^inalpartitureQ  finden  sich  in  Kupier  gestochene 
SxenenMldcT,  mcM  bfroladw  Landtdiiften.  Oiitetipro^Kkte  nach  Matter  vom  VcnaDles 
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vollsten  Opern  zu  dienen.  Das  Hauptstack  daraus,  Armides  Rache- 
tnonolog  vor  dem  schlafenden  Rinaldo  «Enfin  il  est  en  ma  puts- 
sance"  geno^  geradezu  Weltt>erflhmtheit,  nachdem  Lully  ihn  1686 
mit  Musilc  versehen  hatte.  Als  glänzender  Stilist  erfand  er  voll- 
tönende, bilderreiche  Verse,  deren  musikalischer  Klang  zusammen 
mit  geschickter  Metrik  und  Reimanordnung  dem  Musiker  in  jeder 
Beziehung  die  gOnstigSte  Gelegenheit  zur  Entfaltung  seines  Talents 
boten.  Weniger  geschickt  zeigte  sich  Quinault  freilich  im  Aufbau 
des  Dramatischen  an  sich;  der  Deus  ex  machina  tritt  in  der  ver- 
schiedensten Gestalt  auf,  und  manche  verlegene  Szene,  manche 
Wiederholung  ermüdet  trotz  des  rhetorischen  Prunkgewandes.  Als 
Hofdichter  Ludwigs  XIV.  lag  ihm  aul^erdem  ob,  die  Vorzüge  und 
Ruhmestitel  dieses  seines  Herrn  in  der  Dichtung  ins  rechte  Licht 
zu  stellen,  was  unzweideutig  genug  jedesmal  im  Prolog  und  Epilog 
geschieht.  Auf  diese  Weise  hatte  der  „Roi  soleil"  die  sonderbare 
Genugtuung,  seiner  Umgebung  heute  als  Vorbild  aller  Rinaldos, 
morgen  als  Prototyp  aller  Perseus,  übermorgen  als  idealer  Theseus 
usw.  vorgebalten  zu  werden. 

Interessant  zu  erfahren  ist,  wie  die  Werke  beider  Künstler  zustande 
kamen.  Zuerst  suchte  Quinault  Stoffe  auf,  aus  denen  Lully  den  König 
ehien  auswihlen  HeB.  Dann  entwarf  Qulnantt  die  Anlage  des  Stocks 
und  Lully  richtete  dabei  die  Tänze  und  den  Dekorationsapparat  ein. 
Nachdem  Quinnult  darauf  die  Szenen  fertig  gemacht,  wurden  sie  der 
königiiciien  Akadcr.iic  zur  Beurteilung  vorgele^  Lully  untersuchte  sie 
schließlich  nochmals,  wobei  er  mit  Streichen  und  Hinzusetzen  ganz  nach 
Belieben  verfuhr.  So  hat  ?..  B.  Quinault  im  Phncton,  einer  der  populärsten 
Opern  LuUys,  um  derentwillen  man  meilenweit  herzugereist  kam,  eine 
Ssene  zwaiBignial  indem  mflssen,  angeblich,  well  er  den  ileldeD  zu  plump 
und  roh  geschildert  hatte,  wi*^  L:i!Iy  nicht  duldete.  Zum  Bell&ophon 
mußte  CoraetUe,  der  den  Text  schrieb,  mehr  als  2000  Verse  machen,  be- 
vor die  5-  oder  600,  aus  denen  das  Stück  besteht,  Lully  recht  waren. 
Nachdem  das  Gedicht  auf  diese  Weise  zustande  gekommen,  studierte 
Lully  die  Worte  so  lange,  bis  er  sie  auswendig  wußte,  sang  und  spielte  sie 
auf  dem  Klavier,  „worauf  er  die  Hände  ohne  Unterlaß  und  die  Schnupf- 
tabaksdose daneben  hatte,  deren  er  sich  so  fleißig  bediente,  daß  alle 
Tasten  mit  Tabak  dick  überzogen  waren:  so  wie  Telemanns  Mütze  und 
Schlafrock.'  Hatte  er  die  Melodien  nach  seinem  Sinne,  so  diktierte  er 
seinen  Schfliem  tahuette  und  Colasse  dies  singend  and  spldend  In  die 
Feder  —  er  selbst  setzte  sie  nur  dann  an,  wenn  es  einen  besonderen 
Stimmeneintritt  zu  bezeichnen  gab.    Die  Instrumentierung  ließ  er  von 

{enen  nach  seinen  Entwürfen  und  Angaben  ausfütiren.  Auf  diese  Art 
»rächte  er  jährlich  in  der  Regel  nur  eine  Oper,  mitunter  auch  ein  Ballett 
zustande.  Drei  Monate  lang  nahm  er  nichts  anderes  vor;  die  übrige  Zeit 
kümmerte  er  sich  wenig  darum  (vgl.  Mattheson,  Ehrenpforte,  a.  a.  O^. 
Seine  aste  Oper  war  Les  Fites  de  tamoar  et  de  Baedm»  1672; 
darauf  fotgten  bis  1687,  einige  grOfiere  Ballette  ebigerechnet,  noch 
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18  andere^).  Ballard  zu  Paris  hat  sie  alle  in  Partitur  und  in  einem  Auszuge 
für  Gesang  und  Begleitung  gedruckt.  Von  jenen  älteren  InstrumentalballettSt 
Festmusiken,  Tanzdivertissements  etc,  für  den  Hof  hat  LuUy  25  ge- 
schrieben (ihre  Titel  in  der  Anm.  1  angefahrten  Mist,  du  Thäatre  I,  70); 
im  Druck  sind  sie  nicht  erschienen;  außerdem  Entreactes  zum  Oedipus 
des  Corneille,  zu  Komödien  des  Moiiere,  in  denen  er  als  junger  Mann 
mit  gro6em  Erfolge  als  Schauspieler  aufgetreten  war;  auch  einige  Vivuäk 
fOr  die  Kiiche  (Te  deum)  und  die  Kammer*). 

Hinsichtlich  ihres  absoluten  Kunstgehalts  steht  Lullys  Musilc 
zurück  hinter  der  gleichzeitigen  italienischen  und  deutschen.  An 
musikalischer  Erfindungskraft  konnte  er  sich  mit  einem  Monteverdi, 
Cavalli,  Carissimi,  Scarlatti  oder  Schütz  nicht  messen.  Er  zeigt 
sich  weder  als  reich  begabter  Melodiker,  noch  bedeutend  in  der 
Harmonie,  noch  gelehrt  im  Kontrapunkt.  In  den  mehrstimmigen 
Solosützen  dialogisieren  die  Stimmen  hauptsächlich  mir,  die  eine 
fängt  an,  wenn  die  andere  aufgehört  hat;  kommen  sie  zusanimen, 
so  verrät  sich  nichts  von  höherer  musikalischer  Ensemblekunst. 
Die  Chöre  sind  im  einfachen  Kontrapunkt  gearbeitet,  Note  gegen 
Note;  die  Stimmen  haben  kein  individuelles  Leben,  alles  ist  ganz 
kunstlos  wie  Ober  einem  bezifferten  Ba$  ausgesetzt.  Auf  euie  in 
sich  vollkommene  und  bedeutende  musikalische  Kunstgestaltung 
im  einzelnen  ist  es  in  Lullys  Opern  aber  auch  nur  selten  ab- 
gesehen, ihre  EtgentOmlicbkeit  beraht  vielmehr  in  der  Art  ihres 
dramatischen  Qesamtpatfaos,  ihr  eigentlicher  Schwerpunkt  liegt  in 
der  Deklamation  und  Rhetorik.  Es  herrscht  das  Streben  nach 
dramatischem  Ausdrucke  für  das  Leidenschaftliche  in  der  augen- 
blicklichen Art  seiner  Erregtheit.  Der  Ton  schlieft  sich  stets  dem 
Worte,  die  Musik  der  Rede  an  und  spiegelt  die  Gemütsbewegung 


1)  1.  Lk  Fun  de  tAmour  $t  M      YL  PwtH.  17.  JVbd  1682; 
BaeelU».  15.  Nvbr.  1672;  13.  Phaeton,  27.  Avril  1683; 

2  Cadmus  et  Hermlone,  Fcvr.  1674;  14.  Amadis.  15.  Janv.  1684; 

3.  Alcesu,  Janv.  1674:  15.  Roland,  8.  Mars  1685; 

4.  7»ndt,  11.  Janv.  167S;  16.  l'/4yUe  de  ta  Patx  et  L'E^ogße  i» 

5.  l.t  Camaval ,  1675.  Versailles  1685; 

6.  Afys,  10.  Janv.  1676;  17.  U  Ttmple  de  la  Palx  1685; 

7.  Isis.  5.  Janv.  1677;  IS.  AmUe.  IS.  Pevr.  1686; 

8.  Psychd.  Avril  1678;  19.  Acis  et  Galati'c,  Aoüt  1686.— 

9.  Bellerophon,  28.  Janv.  1679;  S.  Hist.  du  Th^tre  etc.  I,  68;  Recueil 

10.  Proserpine.  15.  Nvbr.  1680;  des  Optras  1— III. 

11.  Le  Triomphe  de  CAmour.  Janv.  1681 ; 

•)  Sowohl  Ballards  Originaldrucke  wie  .-»uch  die  vielen  spateren  Nachdrucke 
Lullysdier  üpem  sind  auf  deutschen  Bibliotheken  sehr  zahlreich  vertreten.  Die  Haupt- 
op«ra  fab  Th.  de  La} arte  \n  4«n  aclion  genannten  Cli«lt-4*ociivK  im  KlavlcnMnqr 
heraus.  Armide  crKhIen  Im  Neudruck  (Eltner)  als  Bd.  14  der  Publik,  der  Qesellsdu  t. 
Musikforschung. 
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in  ihrer  momentan  wechselnden  Hebung  und  Senkung  wieder; 

es  handelt  sich  überall  um  sogenannte  .D^amation  chantde*. 
Dabei  fallen  die  gro$  ausgebauten  Tonformen  von  selbst  weg, 
woraus  ein  sehr  wesentlicher  Unterschied  zwischen  der  alten  französi- 
sehen  und  der  italienischen  Oper  zu  Lullys  und  in  spjiterer  Zeit 
entspringt.  Denn  während  die  italienische  Oper  zugleich  mit  dem 
Dramatischen  auch  volle  Gesangsmäiiigkeit  erstrebte  (und,  wie  wir 
gesehen  haben,  mehr  als  zu  häufig  auch  die  dramatische  Wahrheit 
der  gesanglichen  Schönheit  opferte),  gewann  sie  allmählich  breite 
und  kunstmä^ig  durchgebildete  melodische  Formen.  In  der  Lully- 
schen  Oper  hingegen  läßt  das  fortwährend  wechselnde  i^aihos  und 
der  jeder  klemen  Regung  Schritt  fflr  Schritt  folgende  musikalische 
Ausdruck  voll  entwick^  Formen  nicht  aufkommen.  In  der  Ton- 
bewegung waltet  die  rhetorische  oder  rezitierende  Haltung  vor;  die 
ganze  Art  der  Erregtheit  ist  mehr  eine  poetische  als  musikalische. 
In  Momenten  einer  langer  andauernden  gleichartigen  GefQhls- 
bewegung  hritt  zwar  ariose,  oft  an  Tanztypen  (z.  B.  das  Rondo) 
angelehnte  Melodik  ein,  doch  ohne  sich  zu  emer  grögem  selb- 
slttndigen  Form  zu  erheben.  Die  einzige  geschlossene  Sologesangs- 
form der  alteren  französischen  Oper,  das  »Air",  ist  ein  bescheidenes 
zweiteiliges  Lied  in  Strophenform,  wie  es  auch  die  venetianische 
Oper  kannte.  Erst  später  (bei  Campra)  tritt  zu  ihm  auch  das 
italienische  da  capo-Lied.  Ebenso  sind  die  Ensemblesätze  be- 
schaffen, und  auch  die  Chöre  haben  diesen  wechselnd  singenden 
und  rezitierenden  Charakter;  ihre  Stimmen  besitzen  stets  denselben 
Rhythmus  und  sprechen  die  nämhchen  Worte  zugleich  aus.  Das 
Rezitativ  selbst  ist  durchweg  laktmäijig  gegliedert.  Da  es  aber 
nicht  in  dem  schnellen  natürlichen  Parlando  gehalten  ist  wie  das  der 
Italiener,  die  möglichst  lebhaften  Dialog  liebten,  sondern  dem  dekki- 
matorischen  Akzent  ganz  genau  und  geradezu  pedantisch  folgt,  so 
wechseln  gerader  und  ungerader  Takt  mitunter  vier,  ffUif  und  mehrere 
Male  auf  einer  Partituiseite  Auch  in  den  Chören  ist  dieser  schnelle 
Taktwechsel  mitten  im  Gesänge  kerne  Seltenheit  —  das  Ganze  ist 
eine  Mischung  von  Rezitativ  und  arioser  Melodie  und  weist  in 
seiner  Gesamthaltung  auf  die  Oper  in  frflheren  Entwicklungsstadien 


')  Eine  interessante  Behandlung  des  Unterschieds  zwischen  italienischem  und 
französischem  Rezitativ  findet  sich  in  dem  zwischen  Telemann  und  C  H.  Qraun  in  den 
Jatartii  1751^  K^flogeiica  BdeTimlud,  wdditn  M.  Schneider  In  Bd.  28  der  Dcnkm. 
deutscher  TookniMt,  S.  LXV,  nittcUt  D«s  WesenUiche  darao  trtHt  berciU  fflr  die  Lntlyidie 
Zeit  zu. 


Digitizatfby  Google 


488 


XV.  Die  Oper  In  Fraakxeicb  und  England 


zurflck.  Allen  gesanglichen  Schmuck  wies  Lully  konsequent  ab. 
WÜuend  es  bei  den  ItaUenern  nicht  lange  gedauert  hatte,  bis  der 
Ausdruck  in  der  Melodie  unter  der  Masse  von  Koloraturen  und 
Diminutionen  völlig  erstickte,  war  IJilly  eui  abgesagter  Feind  da- 
von. In  mancher  seiner  Optm  kommt  auch  nicht  die  kleinste 
Silbendehnung  vor:  das  Kolorieren  vertrug  sich  nicht  mit  dieser 
Art  mn-^ikalischer  Rhetorik.  Lullys  Hanph'erdicnst  in  den  Augen 
der  Franzosen  war,  eine  treffende,  den  Akzent  der  französischen 
Sprache  getreu  wiedergebende  Deklamation  geschaffen  zu  haben 
und  —  an  springenden  Punkten  der  Handlung  —  mit  bisher  un- 
bekanntem dramatischen  Feuer  vorgegangen  zu  sein.  Nicht  um- 
sonst gehören  die  berühmtesten  Stücke  aus  dem  Gesangsteil  der 
LuUyschen  Opern  der  Gattung  des  Rezitativs  an,  voran  jener  schon 
erwähnte  Monolog  „Enfin  il  est  en  ma  puissance"  der  Armide  in 
der  Oper  gleichen  Namens  (1686),  in  dem  die  Zeitgenossen  die 
ganze  Kunst  Lullys  veikOrpert  sahen.  Hat  man  sich  einigermaßen 
vertraut  gemacht  mit  der  eigentOmlicfa  zerhackten,  springenden, 
forhvSbrend  kadenzierenden  Ausdrucksweise  Lullys,  und  steht  auf 
die  Anlage  des  Ganzen  und  aut  die  Wiedergabe  der  gio$en  Ztige 
der  Leidenschaft,  so  vnid  man  noch  heute  Stacken  wie  diesem 
starkes  Interesse  entgegenbringen.  Ähnlich  gefeiert  waren  die 
Beschwörung  des  Hasses  aus  dem  3.  Akt  derselben  Oper  (»Venez, 
Haine  implacable"),  der  Abschiedsgesang  „Je  vais  partir,  belle 
Hermione"  des  Cadmus  aus  Cadmus  et  Herrn ione,  Gesänge  aus 
Isis  (\677,  Parzentrio),  aus  Alceste ,  Per<^ce  (hier  namentlich  die 
Szenen  im  3.  Akt,  wo  die  üorgonen  ihrer  Empörung  über  den 
Eindringling  Perseus  Luft  machen  und  Medusa  sich  zum  Kamp'c 
rflstct)  und  aus  Atys ,  die  zu  den  besten  aus  Lullys  Feder  zahlen 
und  die  Opern  lange  auf  dem  Repertoir  erhielten.  Freilich  ver- 
mochte man  schon  sehr  bald  nicht  mehr  über  die  gewisse  Mono- 
tonie der  LuUyschen  Rezitathre  hinwegzusehen  und  schalt  diese, 
nicht  ganz  mit  Recht,  »langweilige  Psalmodien*.  Wahr  ist  jeden- 
falls, dass  die  altfranzOsische  Oper  mit  ihrem  bloss  deklamatorischen 
Pathos  ebenso  einseitig  erscheint  wie  die  spätere  italienische  mit 
ihrer  flberwuchernden  Melodik. 

Wie  schon  bemerkt,  liegt  die  Bedeutung  der  LuUyschen  Oper 
in  der  Art,  wie  alle  Faktoren,  die  bei  einer  Bflhnenvorstellung  in 
Kraft  treten  können,  vereint  und  jeder  von  ihnen  zu  besonderen 
Wirkungen  ausgenutzt  werden.  Zum  mindesten  ebenso  wichtig  wie 
der  Gesang  war  z.  B.  die  Instrumentalmusik.  Den  Kern  des 
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Lullyschen  Orchesters  bilden  die  Streichinstrumente,  insbesondere 
die  Violinen;  ihnen  gesellen  sich  an  besonders  eigentümlichen 
Stellen  Flöten,  Oboen  und  Fagotts,  ganz  selten  auch  Hömer  und 

Pauken  bei. 

Nach  Mersenne  (um  1Ö36)  bestand  das  Pariser  Orchester  der 
24  Violons  aus  folgenden  fünf  Gruppen:  6  Dessus  (Diskantviolinen;  im 
80g.  französischen  Violinschlüssel,  d.  h.  G>Schlüssel  auf  der  ersten  Unie 
notiert),  4  Hnut-Contres  (V'iolen  im  Sopranschlüssel),  4  Tnillc?;  (Tenor- 
vioien  im  MezzosopranschlUssel).  4  Quintcs  (Baöviolen  im  Altschlüssel) 
und  6  Basses  (Violoncelle  und  Bisse  resp.  Gamben,  Im  BaassdiKlssel), 
daher  der  Satz,  wo  er  vollstimmig  auftritt,  fflnfstfmmig  ist.  Dazu  traten 
auch  in  Frankreich  als  mehr  oder  weniger  obligatorisch:  Clavecins, 
Gitarren,  Theorben,  Lauten  als  klangverstärkende  Instrumente.  —  Ein  Be- 
richt vom  Jahre  1719  (Boindin,  Lettres  historiques  sur  tous  1^  spectades 
de  Paris)  teilt  den  französischen  Orchesterkörpcr  in  zwei  Chöre:  1)  Le 
petit  choeuo  bestehend  aus  1  Clavecin,  2  Dessus  de  Violen  (Violinen), 
2  Basses  de  Viele  (Gamben),  2  Basses  de  Violen  (Violoncelle),  2  Thtorbes, 
2  Flütes;  2)  Le  grand  choeur,  bestehend  aus  14  Dessus  de  Violons, 
2  Haut  contres,  3  Tailles,  2  Quintes,  8  Basse-conties»  4  Bassons  (Fagotte) 
und  Hautbois. 

Die  äuf^cren  DarslcUuiigsiniUel  sii.d  also  \  erliältiiisniäf^ig  ge- 
nüg, l  iolzdem  hat  Lully  eine  Menge  der  mannigfachsten  Effekte 
aus  diesem  Orchester  herausgeschlagen  und  koloristische  Wirkungen 
erreicht,  gegen  die  die  Oper  der  gleichzeitigen  Italiener  nicht  auf- 
zukommen vermochte.  Abgesehen  von  der  der  französischen  Musik 
eigentQmltchen  Gegenflbeisteilung  eines  Bläsertrios  (z.  B.  zwei 
Flöten  oder  Obwa  mit  Fagott)  und  des  StrdchorchesterSi  durch 
die  manche  Abwechshing  erzielt  wurde,  obwohl  sie  sich  bis  zum 
Oberdru$  wiederholt  findet*),  hat  Lully  Jedes  einzelne  Instrument 
gelegentlich  mit  schönen  Aufgaben  bedacht  Keine  malerische 
Situation,  kerne  hervorstechende  pittoreske  Wendung  des  Gedichts, 
kein  Bild  entgeht  ihm,  ohne  dag  er  nicht  versuchte,  es  insfaiimen- 
tal  wiederzugeben.  Die  Art,  wie  dies  geschieht,  mutet  zwar  heute, 
oft  naiv,  unbeholfen  und  äußerlich  an;  damals  jedoch  war  man  Im 
Recht,  wenn  man  in  Lullys  Musik  das  non  plus  ultra  an  musikali- 
scher Romantik  erblickte.  Da  gibt  es  instrumentale  Meeresstürrae 
(auch  in  späterer  Zeit  bis  auf  Rossinis  Teli  und  Wagners  Flief^enden 
Holländer  eine  Spezialität  französischer  oder  französisch  geschulter 
Rühnenmusiker).  Sätze,  die  Gewitter,  Zephyrgesäusel,  Vogelsang, 
Baumerauschen,  Quellengemurmel  nachahmen,  die  sich  auf  Pcho- 
wirkungen  zuspitzen,  die  das  Weben  der  Nacht,  das  Aufgehen 

«)  Diese  Manier  hat  stvk  «tif  die  deutsche  Suitenmusik  (s.  Kap.  XVIQ  herflber- 
getK'irkt,  gab  vielldcbl  $og*t  den  AnstiM»  cur  AnsbllduoK  des  itaUcnischen  sog.  Cm- 

certo  grosso. 
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der  Sonne  usw.  kotoristiscb  schildern Selbst  Worte,  wie  „niort, 
deslin,  mis^re,  douleur,  affrrux,  joie",  klingen  ihrer  Stimmung 
nach  deutlich  in  den  betreffenden  Begleitphrasen  an,  ungerechnet 

die  Sätze,  in  denen  das  Auftreten  exotischer  Tänzergruppen  (z.  B. 
Amerikaner,  Mohren)  schon  äuj^erlich  zu  besonders  charakteristischen 
Instrumentalklängen  aufforderte.  In  diesen  Punkten  ist  Luliy  als 
genialer  Erfinder  und  Pfadfinder  dem  musikalischen  Fiiropa  voran- 
geschritten. —  Nicht  minder  verdienstvoll  war  sein  Bemühen  um  die 
Gattung  der  Opernouverturen,  die  jedesmal  Glanzstücke  seiner  Opern 
sind  und  als  Formtypen  weit  über  Frankreich  hinaus  Geltung  erlangten. 

Die  französische  Ouvertüre  (auch  .LuUysche"  Ouv. genannt) 
ist  ein  Gegenstück  zur  neapolitanischen  (Scarlattisdien,  s.  oben  S.  414). 

Sie  beginnt  nicht  wie  diese  mit  einem  Allcgro,  sondern  mit  eiiuni  im 
geraden  Takt  gehaltenen  ernsten,  gewichtigen  Grave  oder  Lento.  in 
dem  schart  akzentuierte  Viertel,  punktierte  Achtel,  kleine  TrUler  mit  breiten 
Haltenoten  abwechseln  und  damit  das  Bild  eines  fesUidh-gravitätischen 
Aufzuges  zu  illustrieren  scheinen:  dieser  Satz,  von  ferne  an  die  alte 
Allemande  erinnernd,  pflegte  den  Eintritt  des  Königs  und  seines  Gefolges 
in  die  Loge  tu  begleiten.  Nach  einer  Kadenz  auf  der  Dominante  setzt 
unmittelbar  ein  lebhaftes  Fugato,  gewöhnlich  im  Tripeltakt,  ein.  Es 
wird,  ohne  sich  zur  regelrechten,  durchgebildeten  Fuge  zu  erheben,  mit 
mehr  oder  weniger  Kunst  weitergeführt  und  schließt  mit  einigen  wenigen 
Talcten  abermaligen  Graves.  Beide  Satzteile,  der  langsame  erste  sowohl 
wie  der  lebhafte  zweite,  pflegten  in  der  Zeit  der  Hochblüte  der  franzf^stschr  n 
Ouverturenkomposition  wiederholt  zu  werden.  Das  SchluUgrave  tehlt 
zuweilen.  Der  Unterschied  von  der  neapolitanisdien  Ouvertüre  liegt  auf 
der  Hand.  Diese  bestand  aus  drei  im  wesentiidien  fDr  sich  geschlossenen 
Sätzen,  jene  aus  zwei  miteinander  durchaus  zusammenhängenden  Teilen, 
die  gleichsam  einen  einzigen  Doppelsatz  ausmachen.  Die  italienische  hatte 
rauschenden,  festiich  erregten,  glänzenden  Charakter,  jene  sah  ihre  Bestim- 
mung ini  Ausprägen  eines  patht  tisclicn,  holictsvoll  gemessenen  AuKJrucks. 
Beide  spiegeln,  hinsichtlich  des  Fonmvrries  durcliaus  ebenbürtig,  den  unter- 
schiedlichen  Charakter  der  italienisciieii  und  der  französischen  Oper  ge- 
treu wider.  —  Ansätze  zur  französischen  Ouvoturenform  dieser  Art  finden 
sich  bereits  in  den  zahlreichen  Ballcts  royeaux,  die  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts zur  Aufführung  kamen,  doch  erst  Luily  erhob  sie  (im  Ballett 
Alciäiane  1658)  zu  der  klassischen  Form,  in  der  äe  nachher  vom  Übrigen 
Europa  (u.  a.  auch  von  Bach  und  HIndel)  nachgeahmt  und  erweitert 
wurde '). 

0  Das  (mfemefn  hlullfe  Vofkommcii  von  AusdrOdcen  wfe  dotut,  douccoiciil. 

visle  (vite).  fori,  gay  1en'?nient  in  den  Partituren  Lullys  beweist,  wie  großen  Nachdruck 
er  auf  richtiges,  sinnentsprecbendes  Tempo  und  auf  peinliche  Nuandcrung  legte.  Auch  die 
Wirkung  des  Dampfen  auf  Streldilnstranienten  (er  wird  seinem  Pritutf»  nad)  merst  von 
Mersenne  erwähnt)  nutzt  Lully,  wo  irgend  es  angeht,  aus  So  heißt  es  im  Triomphe 
de  l'amour  beim  Auftreten  der  Nach;  in  der  Partitur:  .Tous  les  instruments  dolvent 
avoir  des  Sourdines  et  joucr  doucement,  particulierement  quand  les  voix  cbantent,  et 
nc  p<^t,  Ott  er  (Mci)  les  sourdines  que  Von  ne  Talt  marqa&" 

*)  H.  Pruni^rcs,  Notes  sur  les  critjines  de  l'OuveftUf«  francalSCb  Sailimdbw 
d.  Int.  Musiii  Ges.  XI!  (1910  11),  S.  d(>5  lt.  mit  Nachweisen. 
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Ein  zweites  gewichtiges  Reizmittel  der  LuUyschen  Oper  lag 
in  ihrem  Reichtum  an  TSnzen  und  deren  geschickter  dramatischer 
Verwertung.  In  Tanz  und  Ballett  hatte  von  jeher  die  französische 
Produktion  ihr  Bestes  gegeben  (s.  oben  S.  478)'),  und  Lully,  der 

seine  ersten  Lorbeeren  eoradc  auf  diesem  Gebiete  errang,  folgte 
nur  der  Tradition,  wenn  er  Aufzüge,  Ballette,  Reigen,  Ensemble- 
und  Solotänze  in  den  Mittelpunkt  der  dramatischen  Handlung:  stellte. 
Es  wird  geradezu  Luxus  damit  getrieben.  Sobald  eui  Trupp 
Menschen  auf  die  Bühne  kommt,  gibt  es  eine  sog.  Entree  oder  einen 
Marsch:  Marche  pour  les  bcrgers,  Entree  des  cyclopes,  des  de- 
mons  o.  ä.,  wobei  so  lange  getanzt  oder  Reigen  gescliritten  wird, 
bis  es  der  Hauptperson  einfallt,  wieder  in  die  Handlung  einzugreifen. 
Um  aa$ere  Anlässe  dazu  war  man  nicht  verlegen;  wo  die  Hand- 
lung selbst  nicht  genügend  ChOre  und  Choftflnze  hergab,  lie^  man 
allegorische  Gestalten  und  personifizierte  Leidenschaften  eintreten: 
Chor  der  Trflume^  der  Winde,  der  Veignflgen,  Gefolge  des  Hasses» 
der  Liebe,  Genien  des  Friedens  usw.  Neben  dem  Ohre  mn^te 
um  jeden  Preis  auch  das  Auge  seine  Freuden  haben,  und  Lully 
war  der  Mann,  beiden  Organen  zugleich  zum  Recht  zu  verhelfen. 
Das  Hervorragendste  bot  er  in  jenen  großen  Chaconnen  und 
Passacaglien,  mit  denen  er  Akte  abzuschließen  pflegte,  —  ungemein 
ausgedehnte  Kompositionen  von  oft  imponierender  satztechnischer 
Faktur  (Musterstücke  sind  die  Chaconne  aus  Roland,  die  Passacaille 
aus  Persee  und  die  aus  Annide).  Sie  zeigen,  da^  Lully  die  Künste 
des  Kontrapunktes  recht  wohl  beherrschte  und  bei  allem  Gebunden- 
sein an  formelhafte,  wenig  individuelle  Melodik  gegebenenfalls  doch 
von  großen  Gesichtspunkten  aus  zu  disponieren  verstand').  Eine 


>)  Vgl.  die  sfoSirtlee  .Collwttoa  PMUdor'  (t>«schrieben  von  W.  v.  W«sie> 

lewski  !n  Viertellahrsschr.  f.  Musikwissenschaft  1,  tSKQ,  die  dne  PlUle  von  franiCsl-' 
sehen  Tanzen  vom  16.  bis  18.  Jahrhundert  bietet. 

*)  Lully  selbst  trar  gesdilcktcr  Choreograph  und  Mdt  auf  stm^  Zucht  und 
Ordnung  beim  Tluatcr.  .Wenn  sonst  dem  Lully  ein  Singer  oder  eine  Singerin  in  die 
H;":nde  pf»rfe(.  dj  die  Stimme  ihm  nur  einigermaßen  gefiel,  so  bemühte  er  sich  selbst 
mit  einem  sondetlichen  Ernst,  denselben  das  theatralische  Wesen  beizubringen.  Er  wies 
Urne«  att  Head  und  Mmd  wie  sie  auNrelcn,  ihre  Aktion  odt  einer  anstindigen  Art 
machen,  die  Qeberden  einrichten  sollten  *  usw.  .Unter  seinem  Regiment  waren  die 
Singefinnen  nicht  6  Monate  im  Jahr  mit  Heiserlteit  geplagt,  noch  die  Singer  viermal 
in  einer  Wodie  iMSOfitti.  Sie  wurden  ganz  anders  angefahrt  und  man  sah  danala 
nicht,  daB  gar  Singerinnen,  so  sich  um  die  Hauptperson  im  Spiel  gczankct,  oder  daft 
ein  Paar  Tlnzerinnen,  denen  es  um  den  Vortanz  zu  tun  war,  die  Vorstellung  einer  Oper 
vier  Wochen  aufgeschoben  bitten.  —  —  Er  forderte  von  kelneni,  weder  Slngettt  nodi 
Tlnzem,  auch  von  Frauenzimmern,  nicht  das  geringste  und  hielt  ihnen  die  Hlnde,  daB 
sie  auch  an  niemand  anders  etwas  verehren»  anbei  nicht  so  freigebig  mit  ihrer  Qescblecbts- 
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Ffllle  anderer  kleinerer  Charaktertanze:  Menuetts,  Gigues,  Gavotten, 
Rondeaus  usw.  beleben  seine  Partituren.  Vom  Orchester  vor- 
gespielt, werden  sie  häufig  vom  Chore  aufgenommen  und  zu  breiten 
Szenen  ausgebaut;  namentlich  fängt  seit  Lully  das  Rondo  an,  als 

Mittel  zur  Entfaltung  und  Abrundung  großer  Chorszenen  (z.  B.  bei 
Leichenfeiern,  wie  auch  noch  be-  Gluck)  benutzt  zu  werden.  Nie- 
mand nahm  damals  Anstof^  daran,  da0  es  im  Grunde  doch  höchst 
naiv  sei,  Furien,  bevor  sie  den  Helden  durch  Qualen  ängstigen, 
eine  Courante,  Zephyrwinde,  bevor  sie  die  Heldin  in  Schlaf  wiegen, 
eine  Gavotte,  Quellen,  bevor  sie  das  Zauber-^i  hio/i  unter  Wasser 
setzen,  eine  Bourrce  tanzen  zu  lassen.  Auch  die  LuUysche  Oper, 
wie  jede  öffentliche  Institution  unter  Louis  XIV.,  stand  eben  unter 
dem  Zetehen  der  Zeremoiüe,  der  Hofsitte  und  Etiquette,  ~  scbeiile 
sich  ja  der  Monarch  selbst  nicht,  inmitten  seiner  Schauspieler  und 
sanger  mit  seinem  Gefolge  die  SchluQpassacaglien  und  Chaconnen 
in  aller  Förmlichkeit  mitzutanzen.  Das  Glänzendste  an  Tanzen 
boten  natarlich  die  spezifischen  Ballettopern,  die  man  ihrem 
Stoff  nach  in  historische,  heroische,  moralische,  geographische 
(ethnographische),  poetische  einteilte.  Unter  ihnen  genossen  vor 
allem  die  geographisch-ethnographischen  Beliebtheit,  weil  man  in 
ihnen  Gelegenheit  fand,  allerlei  absonderliche  exotische  Völkertypen 
(Chinesen,  Mauren,  Türken,  Neger,  Inder,  Aegypter,  Basken,  Peruaner, 
Kannibalen  usw.),  aber  auch  Vertreter  europäischer  Nationen  in 
Charaktertänzen  zu  bewundern  (Hauptwerke  dieser  Gattung:  Cam- 
pras L'Europe  galante  und  Rameau's  Les  Indes  galantes).  Inder 
Gruppe  der  „poetischen"  Ballets  trifft  man  am  häufigsten  allego- 
rische Darstellungen  der  Jahres-  und  Tageszeiten,  der  verschiedenen 
Zeilaller,  der  vier  Llemente  (Hauptwerke:  Le  Ballet  des  Saisons 
von  Pic  und  Colasse,  Les  ^liments  von  Lalande  und  Destouches)  *). 

Resümieren  wir  die  Ergebnisse  dieser  Skizze  nochmals,  so 
konnte  gesagt  weiden:  obwohl  musikalisch  veitaaltnismä^ig  arm 
und  weniger  kunstvoll  als  die  italienische  Oper  mit  ihrer  prachtigen, 
blflhenden  Melodik  und  den  weit  ausladenden  Gesangsformen,  enthalt 
die  französische  doch  Elemente  musikalischer  Dramatik,  die  jene 

gunst  sein  durften,  wie  man  seitdem  bei  einigen  wahrgenommen  hat.  Er  hatte  keine 
von  nmca  zur  Maltrcsse'  usw.  <Ehi««|>rort«  a.  a.  O.)  Im  Jahre  1681  (Ballett  £#  THom^ 
de  famour)  brachte  Lully  rum  rr<-t?nTn.-l  T-inzerlnnen  auf  die  Bühne,  ein  Umstand,  der 
nicht  nur  auf  die  gescbAftiiche  Seite  des  Unternehmens  gut  einwiricte,  sondern  auch  die 
Zabl  der  Tlnxe  uid  BaUelts  noch  zu  vermehren  geeignet  war. 

')  Als  zeitgenössische  Quelle  hierzu  ist  wichtig  das  WerkdeiPtee  Mfneatrler 
.Des  Ballets  anciens  et  modernes,  selon  les  rtgles  du  Tbiltre'.  liSS. 
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entbehrte,  darunter  vor  allem  die  ausgedehnte  Mitwirkung  des  Chores, 
Schon  daS  Glucks  Opemreform  nicht  an  die  italienische  sondern 
an  die  französische  Oper  Lullyscher  Abkunft  anknüpfte,  gibt  einen 

bedeutsamen  Hinweis,  in  welchen  Teilen  diese  der  andern  über- 
legen war.  Sie  kam  in  vieler  Beziehung  der  Idee  eines  wirklichen 
Musikdramas  näher,  und  ein  besseres  Gleichgewicht  zwischen  Poesie, 
Musik,  Szene  und  Dekoration  gewährleistete  eine  weit  höhere 
dramatische  Gesamtwirkung.  Wie  die  deutsche  Oper  von  der 
italienischen  nach  Seiten  der  Gesangsmaljigkeit  lernte,  so  lernte  sie 
von  der  französischen  hinsichtlich  der  musikalischen  Redekunst 
und  der  Behandlung  des  orchestralen  Teils,  obwohl  sie  auf  der 
Höhe  ihrer  Entwickelung  unter  Gluck  und  Mozart  beide  weit  hinter 
sich  lie^.  In  der  instrumentahiuisik  um  1680  war  jedenfalls  der 
französische  Geschmack  für  ganz  Deutschland  matjgebcnd. 

Lully  behauptete  noch  lanpe  nach  seinem  Tode  die  fierrschaft 
Über  die  französische  lUiline,  zum  Teil  durch  seine  eigenen  Werke'), 
zum  Teil  durch  solche  anderer  Komponisten,  die  mit  mehr  oder 
weniger  Abweichungen  auf  den  von  ihm  bezeichneten  Bahnen 
weilergingen.  Zu  ihnen  gehört  sein  Schüler  und  Amanuensis 
Pascal  Colasse,  der  sich  den  Stil  seines  Meisters  so  völlig  zu 
eigen  gemacht  hatte,  daf5  er  dessen  Fragment  gebliebene  Oper 
Achille  et  Poiyxene  vervollstandi,i;en  konnte.  Ihm  jedoch  sklavische 
Abhängigkeit  von  LuIIy  vorzuwenen,  ist  unberechtigt.  Colasses  beide 
Hauptopern  Thätis  et  PeUe  (1689)  und  Enie  et  Lavinie  (1690) 
gehen  bereits  in  vielem  Ober  die  Opern  jenes  hinaus,  sind  von 
größerem  Schwünge  beseelt  und  fahren  zttweOen  Instrumentalmassen 
(darunter  Trompeten  und  Pauken)  ins  Feld,  fflr  die  eine  Foliosette 
von  13  Systemen  Icaum  ausreicht.  Seine  Stfirlce  liegt  in  der  Situations- 
musik» im  Schildern  furchtbarer  Naturereignisse;  doch  hat  er  in 
der  Szene  der  zweitgenannten  Oper,  wo  der  Schatten  der  Dido  der 
Lavinia  erscheint,  auch  tiefeie  Saiten  anzuschlagen  gewn^L  Golasse 
war  1649  geboren,  wurde  Kammer-  und  Kapelldirektor  Ludwigs  XIV. 
und  sah  von  1687  Us  1706  zwOlf  seiner  Opern  Aber  die  Btihne 
gehen.  Außerdem  hat  er  verschiedene  geistliche  Musiken  gesetzt 
und  würde  wohl  noch  mehr  gearbeitet  haben,  wenn  nicht  schließ- 
lich das  Suchen  nach  dem  Stein  der  Weisen  ihm  den  Kopf  verdreht 
hatte.  Er  starb  1709.  —  Auch  LuUys  Söhne,  Louis  und  Jean 


•)  Sein  Thäsie  wurde  noch  1778  gegeben. 
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Louis,  machten  sidi  als  Opernkomponisten  bekannt^).  Ein  Lands- 
mann LuUys,  der  voitreKliche  Gambist  Teobaldo  de  Gatti  aus 
Florenz,  eiferte  ihm  nach  in  seinem  »heroischen  Pastorale*  Coronis 
1691  und  in  Scylla  1701.  Ebenfalls  von  Haus  aus  Gambenvirtuose 
war  Marin  Marals  (1656—1728),  ein  sehr  tachtiger  und  begabter 
Musiker,  dessen  Gambenkompositionen  auch  im  Auslande  in  hohem 
Ansehen  standen').  Größeren  Erfolg  als  seine  erste  Oper  ÄrUute 
et  Bacchus  (1696)  hatte  Alcyone  (1706),  die  bis  1771,  mit  immer 
wechselnden  neuen  Einlagen  versehen,  ein  Lieblingsstück  der 
Pariser  blieb  und  diese  ihre  Beliebtheit  vor  allem  der  im  dritten 
Akte  vorkommenden  Programmsinfonie  „Le  temp^te"  und  ein- 
zelnen machtvollen  Chören  verdankte^).  Gewisse  Anki;lnge  an 
die  Musik  des  Italieners  Carissimi  (S.  351)  beweisen  (ibriecns,  dalj 
Marais  mit  italienischer  Musik  wohl  vertraut  war:  die  Strenge  und 
die  nicht  zu  leugnende  Steifheit  des  Lullyschen  Stils  hat  größerer 
Biegsamkeit  in  der  Melodie  und  Modulation  Platz  gemacht. 

In  die  ersten  Jahre  des  18.  Jahrhunderts  und  zwischen  (i!e  Frst- 
aufführungen  «ier  beiden  Marais'schen  Opern  fällt  einer  der  beriihiiUcij 
literarischen  Kämpfe,  die  man  in  Frankreich  um  die  Oper  führte  angeregt 
durch  das  zunehmende  Bekanntwerden  italienischer  Schöpfungen.  Ein 

fewisser  Abt  Raguenet,  der  1698  Italien  besucht  hatte,  veröffentlichte 
702  eine  Schrift  , Parallele  des  Itaifens  et  des  Pran^ais  en  ce  qui  regarde 
l.'i  Musique  et  Topöra"  (mit  deutscher  Obersetzung  bei  Matthcson,  Critica 
musica,  S,  10"  ff.  nb;2;cd-iickt>.  in  der  er  den  Mechanismus  und  die  vielen 
Unwahrscheiniichkeileu  der  fra:izüi>iSLlicn  Oper  angrüJ  utul  seuieii  Lands- 
leuten  die  italienische  Oper  als  Vorbild  empfahl.  Drei  Jahre  später  (1705) 
erschien  eine  temperamentvolle  Gegenschrift  von  Lecerf  de  la  Vieu- 
ville  de  Freneuse  .Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de  la 
miisiqtie  fran^lse'  (der  dritte  Teil  1706),  worin  Raguenels  Beweise  gleich- 
sam ad  absurdum  geführt  und  Berechtigung  und  Bedeutung  der  fran- 
zösischen Nationaloper  nachjrewiesen  werden.  Diese  beiden  bekannten 
Schriften  zogen  eine  erreglt-  Diskussion  nacli  sich,  nicht  nur  über  die 
Gattung  der  Oper,  sondern  in  r  die  Musik,  Ihren  Wert  und  ihre  VTir- 
kungen  überhaupt.  Ungezählte  Abhandlungen  und  7\ufsätze  ästhetischer 
Natur  erschienen,  zum  Teil  von  geschwätzigen  Dilettanten,  zum  Teil  von 
philosophisch  Qesdiulten  abgefust,  and  bilden  eine  Uteratar,  wie  sie 
keine  zweite  Nation  in  der  gleichen  Zeit  hat  entstehen  sehen.  Jedes 
neue  Ereij^nis  im  Pariser  Musikleben  entfachte  den  Streit  aufs  neue.  Erst 
mit  dem  Siege  der  Gluckschen  Opern  in  Paris  fand  er  ein  ge\^isses  Ende. 


AtePntdit  femdttsamer  Arbeit  cndilco  1688  du  Op^ra^lwllef  Z<piU/»«<i7ofv. 

Der  nltnc  L.oii!s  brachte  1690  einen  Orph^e,  VOR  dcm  Irellitil  die  spttse  21111^«  der 
Pamer  meinte,  es  sei  eher  ein  .Morph^e*. 

■)  Ober  seine  Vervotlkommnunsf  der  Oamtie  s.  oben  S.  384. 

^  Wie  weit  man  1706  bereits  Ober  tullys  schlichte  Chorbehandlung  hinaiit- 
geschritlen  war.  zeigt  der  Matrosonchor  .L«  mCT  est  eil  fureitr',  der  Sieb  der  oben« 
genannten  Qewittersymphoaie  anschließt 
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Eingehendes  hlerQber  wie  Ober  die  fruzSsIsdie  Moäkmfftssung  vor  und 
nach  1700  bei  J.  Ecorcheville,  De  Lully  k  Rameau  (1690—1730), 
Paris  1906. 

Als  direkter  Schtder  Carissimis  wirkte  Marc*  Antolne  Char- 
pentter  (1634—1704)  lange  Zeit  als  Kapellnieister  bei  den  Jesuiten 
in  der  Rue  Saint-Antoine.  Als  Opemkomponist  ist  er  nur  zweimal 
(u.  a.  mit  Midie  1693)  aufgetreten.  Der  Schwerpunkt  seiner  Tätigkeit 

lag  au!  dem  Gebiete  des  Oratoriums,  das  er  an  der  Hand  von 
achtzehn,  den  Oratorien  Carissimis  getreulich  nachgebildeten  lateini- 
schen Werken  zum  erstenmal  nach  Frankreich  überführte,  und 
in  der  Kirchenmusik  (Messen,  Motetten,  Psalmen,  Kantaten  von 
nicht  gewöhnlichem  Wert).  —  Henri  Desmarets,  1662  geboren, 
nachmals  einer  der  vier  Kapellmeister,  welche  1683  an  der  könig- 
lichen Kapelle  von  Versailles  angestellt  wurden  (die  anderen  drei 
V. Greil  Colasse,  La  Lande  und  Minoret),  später  Kapellmeister 
Philipps  V.  von  Spanien,  dann  des  Herzogs  von  Lothringen  in 
Luneville,  wo  er  1741  starb,  in  seinen  neun  Tragedies  und  Ballet- 
opem  tritt  ein  schönes  Talent  zutage.  Es  findet  sich  in  der  mit 
Andre  Campra  zusammen  geaTbeWeien  Iphigenie  en  Tau ride  {1704) 
eine  Arie  —  es  ist  die  mit  den  Worten  „Phantömes  de  nuit" 
beginnende  der  Iphigenie  im  ersten  Akt  — ,  die  im  Pathos  und  in 
der  Wahrheit  des  Ausdrucks  bereits  stark  an  Gluck  erinnert  Eine 
Anzahl  gut  gearbeiteter  Passacagüen  und  Chaoonnen  (z.  B.  am 
Schlüsse  von  Venus  et  Adonis  1697,  das  auch  sonst  durch  schOne 
und  feierliche  Stocke  fortgeschrittenen  Stils  hervonragt),  lassen 
Lullys  Vorbild  erkennen.  Madame  de  la  Cuerre  (Elizabeth 
Qaude  Jacquet,  1669—1729,  Gattin  des  oben  S.  479  genannten 
Organisten  La  Guerre),  eine  IrOhreife,  begabte  Klavierspielerin,  trat 
1694  mit  einer  Oper  C^tHale  et  Prodis  hervor  (auSerdem  ein 
Tedeum,  Kantaten  und  Klavierstacke).  Bertin  de  la  Doue 
(1680—1745)  brachte  mehrere  Opern,  von  denen  sich  Ajax  (1716) 
duKh  eine  der  beliebten  Meersturmszenen  und  hübsche  Tanze 
(Gavotten,  Musetten)  länger  hielt.  Charles  Hubert  Gervais 
(1671 — 1744;  Mdduse  1697;  Hypermnestre  1716),  Jean  Josephe 
Mouret  (1682—1738,  Hauptwerk:  Ariane  1717;  außerdem 
KomÖdicnmusii<en),  Fran<;ois  Francocnr  il698 — 1787;  ausge- 
zeichneter Vi  ol  in  Spieler;  zehn  Opern  mit  dem  Geiger  J.  F.  Rebel 
zusammen),  Michael  Monteclair,  de  la  Coste,  später  J.  C. 
Mondonville  (1711 — 72)  schliessen  sich  an,  ferner  Micliel  de 
la  Lande,  And    Cardinal  Destouches  und  Andre  Campra, 
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deren  Werke  zu  größerer  Bedeutung  gelangten .  De  la  Laiiile(Lalande), 

1657  geboren,  zuerst  Kapellknabe  in  Paris,  später  angesehener 
Klavier-  und  Oigelspieler  und  Kapellmeister  der  Kapelle  in  Ver- 
sailles, genoss  vomehmHch  als  Komponist  von  Motetten  Ruf,  von 
denen  60  auf  Kosten  des  Königs  1729  in  Prachtausgabe  gedruckt 
wurden.  Ausser  kleinen  Balletmusiken  für  die  Hoffestlichkeiten 
schrieb  er  einen  Teil  des  großen  Opernballets  Les  Elements  (1721), 
deren  anderer  Teil  von  Destouches  herrührte,  —  ein  interessantes 
Stflck  voll  lustiger  und  ernster  Charaktertänze,  das  seme  Zugkraft 
bis  1742  bewährte.  Andr^  Cardinal  Destouches,  1672  in  Paris 
geboren,  bei  den  Jesuiten  in  Paris  erzogen  und  von  diesen  auf 
eine  Missionsreise  nach  Siam  mitgenommen,  wurde  1692  Soldat, 
quittierte  jedoch  1696  den  Militärdienst  und  widmete  sich  unter 
Campra  dem  Musikstudium.  Ein  Jahr  später  debütierte  er  mi 
Olück  mXi  Issi  und  liejg  bis  1726  im  ganzen  zehn  Opern  folgen^). 
Im  Jahre  1749  starb  er»  nachdem  er  1718  Surintendani  der  Königl. 
Musik  geworden  war.  Unter  seinen  Opern,  die  den  nacti-Lutlyschen 
Typ  in  der  Gestalt  wie  ilm  Marais,  Lalande  und  de  la  Doui 
pfl^en,  rein  mid  vorteilhaft  ausprägen,  wmde  besonders  Omphale 
(1701)  bekannt.  Denn  an  eine  nach  kmgem  Zwischenraum  wieder 
attf^^mmene  Vorstellung  dieser  Oper  im  Jahre  1752  knfipft  sich 
der  m  diesem  Jahre  unter  dem  Namen  ,Sh^t  der  Bufionisten  und 
Antibuffonisten*  ausgebrochene  Parteikampf,  in  dem  Rousseau  eine 
so  hervorragende  Rolle  spielte  (s.  unten). 

Unstreitig  der  erfolgreichste  und  begabteste  von  diesen  Ton> 
setzem  war  Andr^  Campra^  1660  in  Aix-en-Provence  geboren, 
1678  zum  Priester  geweiht,  1681  auf  drei  Jahre  Kirchenkapeli- 
meister  zu  Arles  (nicht  Toulon),  dann  in  Toulouse,  endlich  (1694) 
in  Paris,  wo  er  1744  starb.  Erst  kurz  vor  1700  wandte  er  sich 
der  Opcrnküinposition  zu.  Was  er  zuvor  g:eschaf[en,  beweg;fe  sich 
im  Rahmen  der  Kirchenmusik  (Messen,  Motetten)"),  die  er  auch 
später  nicht  ganz  aufgegeben  hat.  Seine  beiden  ersten  Bühnen- 
stücke, die  Balletts  LEurope  galante  (1697)  und  Le  Carnaval  de 
Venise  (1699)  liess  er,  um  seines  geistlichen  Amts  nicht  verlustig 
zu  gehen,  unter  dem  Namen  semcs  jüngeren  Bruders  Joseph  auf- 
führen» obwohl  man  sehr  bald  den  wahren  Sachverhalt  durch- 


0  IC  Dulle,  Andrl  <^rdJoal  Dcttonclica,  dn  Bcttiif  inr  traniAalMlicn  Opcni> 

fCKhIchte,  Dissertation,  1  cip?*?  1W>. 

^  Vgl  die  auf&chlus£f eiche  Studie  von  L.  de  la  Laurcncic,  Notes  suf  U 
«raesKC  d'AndtC  Ctnpra,  In  Sammdb.  d.  Int,  Mwik-Oescltsdi.  X  <1M0/O9). 
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schaute  und  an  Spottversen  nicht  sparte.  Für  das  erstgenannte 
Stflck  hatte  der  ausgezeichnete  Klavierspieler  Marchand  ein- 
zelne »Airs  italiens*  komponiert  Beide  Werke  hatten  nicht  nur 
wegen  ihrer  ausnehmend  graziösen  Lieder  und  Tanzsätze,  son- 
dem  auch  des  Stoffes  wegen  einen  vollen  Erfolg.  Italienisches» 
insbesondere  wohl  auch  venetianisches  Milieu  war  den  Franzosen 
zwar  schon  von  den  VorstadtbQhnen  her  bekannt,  wo  seit  langem 
italienische  Truppen  mit  Sing^ielen  gastierten.  Nun  aber  erschien 
italienisches  Leben  und  Treiben  —  voran  die  venetianische  Kamevals- 
feier,  von  der  so  viele  Italienreisende  erzählt  hatten  —  auch  im 
Rahmen  der  grojjen  Oper,  und  es  scheint,  dass  dieses  Milieu  einen 
allgemeinen  romantischen  Zauber  au.sübic.  Campra  selbst  hat  es 
noch  ein  zweites  Mal  und  mit  nocii  mehr  Glück  in  die  Oper 
herein^ezog:en,  in  den  1710  zum  erstenmal  gegebenen,  ungezählte 
Male  wiederholten  Fetes  venetiennes.  Dieses  Werk  sowohl  wie  auch 
schon  die  vorangegangenen  gehören  zu  jener  Gruppe  von  Schau- 
stücken, die  man  »Spectacles  coupes"  zu  nennen  püegte.  Sie 
stellten  sich  nicht  als  eine  zusammenhangende,  logisch  durch- 
gearbeitde  dramatische  Handlung  dar,  sondern  bestanden  —  und 
damit  kamen  sie  einem  Publikum  entgegen,  das  nicht  immer  nur 
fflniakiige  ernste  Tragödien  hören  wollte  —  aus  mehreren  nur 
lose  zusammenhangenden  dramatischen  Bildern  oder  Szenen,  m 
denen  der  Tanz  eine  Hauptrolle  spielte  *)•  So  bestehen  z.  B.  die 
Fäes  vMhaines  aus  fflnf  solcher  Szenen:  1.  Les  devins  de  la 
place  de  St.  Marc  (Wahrsageiszene  auf  dem  Markusplatz);  2.  L'amour 
saltimbanque  (Seiltftnzerliebe);  3.  L'öpdra;  4.  Le  bal  (Maskenball 
im  Palazzo  Grimano);  5.  Les  serenades  et  les  joueurs.  Die  Per* 
sonen  wechseln  in  den  einzelnen  Teilen,  einige  kommen  mehrmals 
vor.  Sind  nun  freilich  die  Italiener,  die  Campra  hinstellt,  eigent- 
lich geborene  Franzosen,  so  versäumte  er  doch  nicht,  wenigstens 
hier  und  da  etwas  Lokalkolorit  anzuwenden  in  Gestalt  wirklich 
italienisch  i^csunf^ener  Lieder  und  gehäufter  Koloraturen,  Aber  nicht 
hierin,  sondern  in  den  kurz  und  treifend  hmgestellten  kleinen 
Genreszenen  mit  realistischer  Färbung  zeigt  sich  Campras  Talent, 
femer  dort,  wo  es  galt,  komisch  zu  sein  wie  in  der  Gesangsstunden- 
szene  des  3.  Teils  und  in  der  Eifersuchtsszene,  die  sich  im  4.  Teil 
zwischen  dem  Musik-  und  dem  Tanzmcister  abspielt  Ungezählte 


')  Man  könntp  mit  einiger  FinschrSrkünp  auf  OtfeilbSCilS  ,1101^0101»  Er* 
lAhluflgen'  als  aul  ein  \Qaigtxt&  Bdspid  dalür  hinweisen. 

V.  D«Miatr,  MnlkiNcUckte.  3w  Avil.  32 
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lustige  melodiöse  Entr^es,  Airs,  Marcfaes  und  habsche,  absichtlich 
übertriebene  instrumentale  Programmschilderungen  beleben  das 

kultur-  und  kunsthistorisch  wichtige  Werk,  mit  dem  Campra  als  einer 
der  ersten  ein  StfUi:  zeitgenössischen  Volkslebens  auf  die  Bretter 
der  grossen  Oper  brachte.  Unter  seinen  Trapedies  lyriques  genossen 
Tancred  (1702)  und  Hesione  (1700)  den  mei^te:i  Ruf,  erstere  nicht 
nur  wegen  ihrer  schönen  Arien  und  ihres  dramatischen  Aufbaus, 
sondern  auch  weil  die  Hauptrolle  der  Clorinde  zum  erstenmal 
einem  Alt  überi^cbeu  war letztere  wegen  einer  itistruinentalen 
Gewittcrschilderung  und  ebenfalls  edler  Sologesänge. 

Einige  der  zuvor  genannten  Tonsetzer  waren  noch  am  Leben, 
als  1733  die  erste  Oper  von  Rameau,  Hippolyte  et  Aricie,  zur 
Auilührung  kam.  Dieses  Jahr  bezeichnet  den  Amang  eines  zweiten 
wichtigen  Abschnitts  in  der  Geschichte  der  {ranzösischen  Oper. 

Jean  Philippe  Rameau  war  1683  zu  Dijon  in  der  Provinz 
Bourgogne  geboren,  Sohn  des  Organisten  an  der  dortigen  Haupt- 
kirche, Jean  Rameau.  Schon  als  Knabe  zeigte  er  großen  Scharf- 
sinn und  außerordentliches  Talent  für  Orgelspiel  und  Kontrapunkt, 
und  soll  bereits  mit  14  Jahren  Fugen  mit  mehreren  Themen  frei 
am  Instrument  durchgeführt  haben.  Sehl  Charakter  offenbarte  sich 
liald  als  ein  Oemiscfa  von  guten  und  schlimmen  Eigenschaften. 
Bei  allem,  was  er  angriff,  von  einem  brennenden  Ehrgeiz  gestachelt, 
trotzig,  leidenschaftlich  und  leichtsinnig,  verlief  er  das  Haus  seiner 
Eltern,  ging  1701  nach  Mailand  und  schlot  sich  einer  herum- 
ziehenden Opemtruppe  an,  mit  der  er  1702  nach  der  Heimat 
zurOckkehite.  Nach  kurzen  Aufenthalten  als  Organist  in  Avignon 
und  Qennont  (an  der  Kathedrale)  setzte  er  sich  1706  in  Paris  fest, 
wo  er  seine  ersten  „Pifeces  de  clavecin"  veröffentlichte.  1715  trieb 
es  ihn  abermals  fort,  und  zwar  nach  Dijon,  Lyon,  Clermont,  dessen 
Stille  und  Weltabgeschiedenheit  ihn  reizten,  sein  früh  erwachtes 
Talent  für  musiktheoretische  Spekulation  auszubilden,  bis  endlich 
das  Jahr  1723  ihn  ständig  an  Pnr-s  fesselte.  Hier  begannen 
nun  zunächst  die  Ergebnisse  seiner  theoretischen  Studien  der  letzten 
Jahre  ans  Licht  zu  treten,  und  zu  dem  Rufe  eines  ausgezeichneten 
Organisten  kam  alsbald  der  eines  gründlichen,  gelehrten  Harmonikers. 
Seine  für  die  Systematik  der  Harmonie  epochcnuichenden  Arbeiten 
kommen  in  Kap.  XVil  noch  näher  zur  Sprache.  Der  Oper  wandte 


*)  Sie  wurde  von  einer  MUe.  Maupln  gesungen.  NAherMbd  A.  Pougin,  Andr< 
Cunpra,  1881;  derselbe  in  der  ZeKadum  U  MCncelrd,  Jditcuf  47,  No.  15. 
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sich  Raiueau  erst  1733,  also  in  seinem  50.  Lebensjahre  zu  Seine 
Tatkraft  und  Energie  war  noch  keineswegs  geschwächt,  denn  auf 
sein  erstes  Mndkdrama,  Hippolyte  et  Aide,  wozu  der  Abb€ 
Pellegrin  den  Text  geliefert  hatte,  folgten  bis  zu  seinem  Tode  (1764) 
mit  Einscldut  der  Ballete  noch  21  andere*).  Das  Erscheinen  sehies 
dramatischen  Erstlings  brachte  ganz  Paris  in  Aufruhr;  man  fand 
Neuerungen  darin,  die  den  noch  immer  zahlreichen  Anbetern  Lullys 
als  Angriffe  gegen  die  Traditionen  der  französischen  Nationaio]>er 
erschienen  und  folglich  heftige  Gegnerschaft  erweckten.  Doch  l^te 
sich  der  Sturm,  als  man  einsah,  da|  Rameau  kemeswegs  Lully 
stürzen  und  das  nationale  Gepräge  der  französischen  Oper  ver* 
wischen  wollte,  sondern  vielmehr  auf  den  Prinzipien  ihres  Be- 
gründers weiter  zu  bauen  beabsichtigte.  Sein  Opernstil  ist  auch 
wirklich  nur  eine  Erweiterung  des  von  Lully  begründeten,  wenn 
auch  merklich  vermischt  mit  italienischen  Elementen:  ^denn",  ^a^i 
Marpurg''),  „ist  nicht  der  Geschmack  des  Hrn.  Rameau  da,  wo  er 
nicht  Lully'sch  sein  will,  ungefähr  der  eines  Bononcini?",  also  eines 
der  Hauptrepräsentanten  der  italienischen  Oper  unmittelbar  nach 
Scarlatti.  Das  ist  freilich  nicht  ganz  wörtlich  zu  nehmen.  Denn 
Rameau  ist  und  bleibt  stets  Vollblutfranzose,  auch  wo  er  die  Italiener 
kopiert.  In  seinen  Opern  herrscht  derselbe  rezitierende  Ausdruck, 
dasselbe  Sueben  nach  Wortpathos  wie  bei  Lully,  und  hier  wie 
dort  erscheint  die  Rezitation  streng  gemessen,  auch  im  Takt  ebenso 
hflufig  wechselnd.  Überall  gleichfalls  kleine,  knappe  Formen.  Aber 
Rameaus  Deldamation  ist  noch  scharfer  und  pointierter  und  seine 
Rhythmik  jene  kuizgUederige,  straffe,  oft  bis  zum  Outrieiten  rhe- 
torisch zugespitzte,  die  noch  gegenwärtig  ein  Charakteristikum  der 
französischen  Oper  ausmacht  VHeviel  dabei  Rameau  den  Italienern 
verdankte,  ist  noch  lucht  festgestellt  Greifbare  EmfUlsse  finden 
sich  nur  im  Bereich  der  Koloraturen  und  Verzierung^  die  Rameau 
gleich  seinen  unmittelbaren  Vorgängern  (z.  B.  Marals)  kemeswegs 
verschmähte.  Bisweilen  finden  sich  auch  da  capo- Arien  nach 
italienischem  Muster  (z.  B.  die  Arie  »Aimez-vous  sans  cesse"  am 
Anfang  des  zweiten  Aktes  von  Zoroastre;  die  Arie  »Nature,  amour* 

*)  Eioe  Opcf  SämsoH  war  bcidts  1732  Im  Prtvatkrdtt  lor  AofNilmiiig  getomniea. 
aber  von  der  Actdimlc  royale  wegen  des  biblischen  Stolfti  tdcfat  angenommen  worden. 

*>  Eine  monumentale  Oesarrtniitgabe  der  Werlte  Rameaus  die  Opern  inbegriffen, 
erscheint  seit  Jahien  in  Paris.   Biographien  schrieben  u.  a.  L.  de  Laurencie 
md  L  Lalojr  {1908^ 

*)  Kritische  Elaldtuig  In  die  QcteUeMc  and  LdinltM  der  aMcB  nnd  nencn  M»dk, 
Berlin  1759,  S.  92. 
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an  der  gleichen  Stelle  von  Castar  und  PoUux),  in  denen  dann 
fflr  gewöhnlich  auch  die  Insfanmente  mit  einem  gewissen  italieni- 
sdien  Schwung  geführt  suid.  Welt  Ober  Lully  hinaus  geht  Rameau 
in  der  GfOge  und  Schflrfe  des  dramatischen  Ausdrucks.  Er  gehört 
zu  den  vier  oder  fQnf  ganz  gio^  Dramatikenit  die  die  Musik- 
geschichte als  Muster  aufzustellen  pflegt:  Monteverdi,  Rameau» 
Gluck,  Wagner,  —  ja  Gluck  ist  ohne  Rameaus  Meisterwerke  über- 
haupt nicht  denkbar.  Diese  seine  Grö$e  liegt  einmal  in  der  kfibnen» 
leidenschaftlichen  Steigerung,  die  er  den  Hauptgesängen  seiner 
Helden  mitgibt,  zum  andern  in  der  wirkungsvollen  dramatischen 
Chorbehandlung,  und  drittens  in  der  Virtuosität,  instrumental  zu 
schildern  und  zu  charakterisieren.  Es  gibt  Stellen  in  Rameaus 
Opern  (vor  allem  in  Dardaniis,  1739,  und  Zoroastre,  1749),  in 
denen  das  unvergleichhclie  Zusammenspiei  von  Chor,  Soli  und 
Orchester  noch  heute  starke  Wirkungen  hervorbringen  würde,  so 
etwa  in  der  Schlu^zene  des  vierten  Aktes  der  zuletzt  genannten 
Oper,  wo  auch  Solosünimen  zu  dem  lebhaften  Ensemble  treten. 
Dazu  kommt  eine  oft  ganz  neue;,  damals  als  unverständlich  und 
barock  verschrieene  Harmonik*)  und  eine  Instrumentation  von 
zuweilen  genialer  Eingebung.  Vielleicht  die  wertvollsten  Belege 
iOr  sein  Talent  plastischer  Schilderung  sind  Szenen,  in  denen 
Naturstimmungen  zum  Ausdruck  kommen.  Hier  zeigt  sich  der 
Sohn  des  Zeilalters  Rousseaus.  Eine  Reihe  bis  dahin  ungeahnter 
Klflnge,  mit  den  dnfachsten  Mitteln  hervorgebiacfat,  stehen  in  seinen 
Partituren  (z.  B.  der  Beginn  des  zweiten  Aktes  von  Zoroastre  mit 
der  Schilderung  des  anbrechenden  Moigens  bei  «II  paroit,  son 
iclat  a  fait  pAlir  l'aurore";  das  Parzentrio  im  zweiten  Akt  von 
Hippolyte  et  Aride)»  Lebhafte,  meist  streng  programmatisch  ent- 
worfene Ouvertüren  gehen  den  Opern  voran,  Stflcke,  deren  von 
Lullys  Formen  und  Inhalten  abweichender  Charakter  einst  lebhaft 
diskutiert,  zuerst  abgelehnt,  dann  als  glackliche  Neuerungen  an- 
erkannt wurden 


')  Ein  aul  den  .destUateur  d'accords  baroques'  bezOgUcbes  Epigramin  lautete: 
Sl  Ic  dfllldl«  est  Ic  bcau.  |    Miis  d  le  bem  fir  avcatuit 

C«t  HB  grtnd  homme  que  Rameau;  |     N'ftitt  qoe  It  limplft  itatuf*. 

Que  petit  homme  que  Rameau. 

*)  Ober  Rameaus  rdonnatoiische  filngriUe  in  das  Wesen  der  Ouvertüre  s. 
d'Alcmbcrt,  D«  Is  llbcrti  de  It  mulqae.  Ntdi  diesem  habe  Rameau  Iti  der  Ouvcr- 
tnre  xu  ZaU  (1748)  das  Wogen  des  Chaos,  zu  Pygmalion  (1743)  das  Mei6eln  des  Bild- 
hauers, 711  .Vii/?  (1749)  den  Titani^nkampf,  rn  Arante  H  Zepkli»  (1751)  Cin  FeOCnral^ 
in  l^latee  (1749)  Natursümmen  zu  schildern  unternommen. 
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Aber  auch  im  Ballett  war  Rameau  grog.  Ihm  verdankt  er 
vielleicht  seine  populärsten  Erfolge.  Als  1735  Aes  Indes  galantes 
übet  die  Bahne  gegangen  waren,  pfiff  bereits  am  nächsten  Tage 
halb  Paris  die  graziösen,  koketten,  zieriichen,  eingflnglichen  Ga- 
votten, Rondeaus  und  Entrtes  der  Oper.  Sie  blieb  Rameaus 
Meisterwelk  in  diesem  Genre,  obwohl  mehrere  andere  ebenfalls 
Beifall  fanden.  Die  Tanz-  und  Ballettmusik  Rameaus')  ist  der  In- 
begriff des  melodisch  und  rhythmisch  Pikanten,  Zierlichen,  Cha- 
rakteristischen. Trotzdem  jeder  seiner  Tanzsätze  den  äuf5eren  Typ 
der  betreffenden  Tanzform  (Gavotte,  Musette,  Rigaudon,  Tam- 
t>ourin,  Bourr^e,  Courante  usw.)  völlig  rein  ausprägt,  sind  sie  doch 
inhaltlich  untereinander  sehr  verschieden,  und  zuweilen  hat  man 
den  Eindruck,  als  sei  die  gerade  ^cv.alilte  Tan^form  nur  der  zu- 
fällige äußere  Rahmen  für  ein  dem  Stiiiimungsleben  entnommenes 
poetisches  Augenblicksbild.  In  dieser  Kunst  war  Couperin  mit 
seinen  Klaviersuiten  vorausgegangen.  Rameau  erwies  sich  als  sein 
geistig  ebenso  hoch  stehender,  selbständiger  Schüler  und  lieferte 
mit  jenem  zusammen  die  Tanzmodelle  fflr  das  gesamte  daniahge 
Europa.  Die  Art  z.  B.  wie  J.  S.  Bacli,  Telemann  u.  a.  die  Suite 
behandeln,  weist  offenbar  auf  Rameau  und  seine  Schule. 

Die  anfangs  kohle  Aufnahme  Rameatts  seitens  des  hanzfldschen 
Publikums  machte  sehr  bald  begeisterter  Verehrung  Platz,  und  man 
zOgerte  nicht,  ihm  auf  dem  Parnaß  die  Stelle  neben  dem  ver- 
götterten Lully  einzuräumen.  Aber  noch  bei  seinen  Lebzeiten 
sollte  ihm  und  der  französischen  großen  Oper  ein  Gegner  er- 
wachsen, ein  schlimmerer»  als  er  unter  den  Satirenschreibem  und 
ehemaligen  Anhängern  Lullys  femals  einen  gehabt  hatte  —  die 
italienische  O/vra  buffa  nflmlich,  die  nach  Paris  herflbeikam,  und 
die  im  AnschluH  daran  entstehende  französische  Komödien-  oder 
komische  Oper  (Opera  comique,  Operette).  Im  Jahre  1752  stellte 
sich  eine  Truppe  italienischer  Buffonisten  in  Paris  ein,  erhielt  die 
Erlaubnis,  komische  Opern  zu  spielen  und  machte  außerordent- 
liches Glück,  namentlich  mit  dem  Intermezzo  La  serua  padrona 
des  Pergolc^i,  dem  noch  dessen  Maestro  dl  Musica  und  ver- 
schiedene andere  ähnlicfie  Stücke  von  Orlandim,  Cocchi,  Leo  usw. 
folgten.  Paris  spaltete  sich  nun  in  zwei  Parteien,  von  denen  die 
eine  fttr  die  Nationaloper,  die  andere  für  die  Italiener  eintrat.  Auf 

*)  Eine  AnUhl  Ncnaoagabcn  (danmter  ZiwanimMiiteltm^peii  einzelner  Tlnse  n 

ganzen  Suiten)  tind  in  den  letzten  Jahren  mehrfach  erschienen.  Vgl.  OMgCM  dam 
audi  Diderot»,  von  Ooethe  Qbeisetzte  Novelle  .Rameaus  NeKe.' 
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sdten  der  letzteren  standen  MBnner  wie  Rousseau  und  Diderot» 
Rousseau  schwärmte  !flr  die  italienische  Musik  und  behauptete 
in  seiner  Lettre  sur  la  musiqae  franfoise  1753,  da$  die  franzö- 
sische Sprache  for  Musik  nicht  geeignet,  mithin  eine  französische 
Gesangmusik  und  Oper  Oberhaupt  unmöglich  sei;  die  Arien  und 
Rezitative  der  Franzosen  seien  eigentlich  gar  keine  Arien  und 
Rezitative,  und  ihre  Harmonien  nur  verkehrt  angewandte  Schul- 
Übungen  —  wofür  ihm  von  den  französischen  Operisten  mit  Schlagen 
und  Messerstichen  gedroht  wurde.  Im  Jahre  1752  brachte  er  selbst 
ein  Singspiel  im  italienischen  Geschmack  (aber  in  französischer 
Sprache!),  Ic  Devin  du  ViHat^e,  mit  großem  Beifall  auf  die  Bühne, 
als  praktisches  Beweismittel  für  die  Vorzüge  der  italienischen  Musik 
vor  der  französischen  '),.  Man  fand  großes  Wohlgefallen  an  dem 
Gesangsreichtum  und  der  durchsichtigen,  einfachen  Harmonie  der 
Italiener,  an  der  größeren  Freiheit,  mit  der  sich  in  den  lustigen 
italienischen  Stöcken  die  Musik  im  Gegensatze  zu  der  stabil  ge- 
wordenen französischen  Musiktragödie  bewegte,  an  der  Klarheit  und 
Anschaulichkeit  ihrer  Formen,  an  der  Vortrefflichkcit  der  ilalienischen 
Sanger  im  Vergleich  zu  der  noch  im  Argen  liegenden  Gesangskunst 
bei  der  französischen  Oper').  Nun  kam  es  zu  erbitterten  und 
langwierigen  Kämpfen  zwischen  den  Anhängern  der  Opera  btilla 


*)  ZeiUang  (n^  min  sich  mit  dem  Verdacht,  die  Musilc  dieser  Opadte 
sei  gar  nicht  von  Rousseau;  wie  es  scliefnl,  mit  Unrecht.  Seine  Oper  Le^  Muses  ga- 
lanus  vom  Jahre  1745  hatte  keinen  Erfolg  gehabt  Mit  mehr  Olück  machte  er  In  seinem 
PygmMoH  den  Venodi,  dwcliaitt  KCSfMOchtnen  DUlof  mit  Mulk  «i  begleiten.  «Ine 
nnt'iinr  rlramatischer  Sti3ckc,  die  man  von  da  an  Melodrama,  auch  Mono-  oder  Duo- 
Jrama  nannte  und  auch  in  Deutschland  einige  Zeit  hindurch  gerne  sah  (I^ap.  XIX).  Der 
Pygmalion  enddcn  zu  Ptils  1773  In  Pirtttur;  Le  Dtvta  du  village  ebd.  hi  yetscMedenoi 
Ansgal>en,  6  nouveaux  airs  du  Devin  du  VHlaf^e  und  Fragmente  aus  Daphnis  und 
Chloi  ebd.  1780.  Auch  eine  Sammlung  Lieder  und  Romanxen  Rousseaus  ist  im  Druck 
enchienen.  Zusammenfassendes  über  seine  Tätigkeit  als  Komponist,  MusikschriftsteUer 
nnd  Lcxikogrnirii  (Dkflonnaire  de  miislqnc^  1784)  bei  Alb.  Jensen,  Jeen  Jaqnee 
noniciu  als  Musiker.  1884. 

*)  Quantz,  der  im  August  1726  nach  Paris  kam.  sagt  von  der  dortigen  Oper: 
.Ungeachtet  mix  der  französische  Oesdimadr  nicht  eben  anbdtanat  war,  und  Ich  ihm 
Alt  zn  spielen  aehr  wohl  leiden  konnte:  so  gefielen  mir  doch  in  ihren  Opern  weder 
die  aufg<>w!*rmfen  und  abgenutzten  Gedanken  ihrer  Componisten,  und  der  ßcrinty? 
UotOTchied  zwischen  Recitativ  und  Arien,  noch  das  Obertriebene  und  «ffecUrte  Oeiicul 
Ihrer  Singer  nnd  besonders  Ihrer  Sflngetimien.  An  schönen  Stlnmien  fehlte  es  den 
französischen  SÄngcrinncn  nicht;  wenn  sie  dieselben  nur  recht  zu  brauchen  ßewuDf 
hatten.  Die  Adlon,  wozu  die  französische  Nation  besonders  aufgelegt  ist,  die  Aus- 
zierung  der  Schaubühne  und  die  Tinze,  waren  eigentUch  das,  worin  der  grösstc  (Hnns 
ihrer  Opern  bestand.  Das  Orchester  war  damals  schlecht  nnd  spielte  mehr  nach  den 
Gehör  und  dem  Gcddchtniss,  welches  der  mit  einem  grossen  Stocke  voqpscbl«fene 
Tact  in  Ordnung  halten  musste,  als  nach  den  Noten*  usw. 
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(Bu/fonistenJ  und  denen  des  Ltdly  und  Rameau,  d.  b.  der  franzO- 
siscben  Nationaloper  (Antibuf/onisten),  Zwar  mugten  die  Italiener 
nach  zwei  Jahren  endlidi  aus  Paris  weidien,  doch  klangen  ihre 
anmutigen,  verlockenden  Töne  in  den  Herzen  ihrer  Verehrer  fori, 
die  nun  immer  mehr  nach  einer  Auffrischung  der  französischen 
Musik  durch  Aufiiahme  italienischer  Elemente  trachteten«  Von  den 
starren  Fesseln  der  großen  Oper  fühlte  man  sich  gedrflckt,  seit 
man  die  Leicfatlebigkeit  der  italienischen  Musikkomödie  kennen 
gelernt  hatte 

Eine  Art  komischer  Singspiele  gab  es  auch  in  Frankreich 
schon  lange.  Bereits  1678  spielte  eine  Gesellschaft  Alard  und 
Maiirire"^)  in  Riiden  auf  den  Märkten  zu  St.  Germain  ein  aus 
rohem  Spaj^,  kümmerlichem  Dialog,  Tänzen  und  Musik  zn- 
sammengfewürfeltes  Stück,  f-o  force  de  i'amour  et  de  la  magie. 
Andere  Harlekinaden  folgten,  darunter  auch  Stücke  aus  der  später 
in  Frankreich  zu  so  groj5er  Beliebtheit  gelangenden  Gattuns^  der 
»Parodien"  emster  Schauspiele  (z.B.  \692  der  Lullyschcn  Armtäe). 
Zunächst  nahmen  sich  freilich  nur  die  Vorstadtbflhnen  (de  Saint 
Germain,  de  Saint  Laurent,  de  la  Foire)  dieser  harmlosen  Stücke 
an,  iiiclu  oime  von  dem  eil  ertüchtigen  Institut  der  Acad^mie  royale 
verfolgt  zu  werden,  die  von  Lully  her  das  Patent  besag»  ganz 
allein  im  Lande  musikalische  Dramen  (d.  h.  mit  gesungenem  Dialog) 
anfzuftthren.  Die  Voistadtbflhnen  halfen  sich  eme  Zdflang  mit 
sogenannten  Piices  ä  la  mnettet  d.  h*  Vorstellungen»  m  denen  nicht 
gesungen,  sondern  nur  gespielt  wurde.  Kam  ein  Lied  vor,  so 
wurden  gro^e  Zettel  (sogenannte  £crtteaux)  mit  dem  Text  von  der 
Bflhne  herabgelassen  und  die  Zuschauer  aufgefordert,  ihn  nach 
dieser  oder  jener  t)ekannten  Melodie  abzusmgen.  Anf  diese  Weise 

'}  Dieser  Buifonistenstreit  hat  eine  enorme  Literatur  gezeitigt  und  ist  des  öttexea 
Ustofisdi  dufMldlt  worden.  Die  «tolKrdclisten  PanpUetc  ifllwtea  her  von  dem  Biioa 

0  r  l  m  m  (Lettre  sur  Omphale,  1752;  vor  allem  die  Satire :  Le  petit  prophMe  de  Bochmisch- 
broda,  17S3):  Diderot  (lettre  sur  ies  bouffonistes.  La  guerre  de  l'Op^ra);  Rousseau 
(Lettre  sur  la  musique  fran^ise,  1753).  Bin  großer  Teil  der  Schriften  (meist  In  Briefform 
mit  bissigen  Anspielungen)  geht  freilich  Ober  seichtes  ästhetisierendes  OeschwStz  nicht 
hinaus  und  Ist  bedeutungslos  geworden.  Unter  den  geschichtlichen  Darstelhin^jen  «;fien 
erwähnt:  A.  Pougins  Artikel  im  Supplement  zur  Biographie  universelle  von  tiüs; 
Anonynas,  Le  qucfdle  des  boutfona  <lfl88);  Jules  Cirtez,  Orimm  et  le  moMqae 
de  son  femps  (1872);  Ad.  Jul'icn,  t  a  im.sfque  et  les  philosophcs  au  siöclc-  (1873); 
A.  Jansen,  J.  J.  Rousseau  als  Musiker  (1ÖÖ4,  vorzflglich);  E.  Hirschberg,  Die  Enzy- 
klopädisten und  die  franxAsisclie  Oper  im  18.  Jahrhundert  (1903).  Von  Bedeutmig  Ist 
femer  der  Aufsatz  von  H.  Kretz sch mar.  Die  Corresposdaiwe  UttAaiic  «Is  muHk- 
geichichUiche  Quelle  (1903,  Jahrb.  der  Musikbibl.  Peters). 

*)  Hillers  WöcbentUcbe  Naduicbten,  Leipzig,  Ul,  Anhang  94. 
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umging  man  scblau  das  Verbot  der  Acad^e  und  hatte  die  Ge- 
nugtuung jedesmal  ein  volles,  beifalis-  und  sangeslustiges  Parkett 
zu  sehen.  Die  gesungenen  Lieder  bestanden  aus  bekannten,  volks- 
tflmlicben  Melodien,  denen  entsprechende  neue  Texte  untergelegt 
waren  (Vaudevilles,  Couplets).  Zuweilen  erschien  auch  neue  Musik 
dazu  (z.  B.  von  J.  Claude  Gilliers,  von  dem  sich  eine  groSe 
Zahl  Airs  und  Vaudevilles  von  1696  bis  1708  gedruckt  erhalten 
haben).  Auf  die  Dauer  aber  konnten  sich  die  Vorstadtbflbnen  mit 
diesen  halb  improvisierten  Stocken  nicht  durchsetzen,  und  es  war 
ein  Glück  für  sie,  da^  man  ihnen  1712  wenigstens  den  gesprochenen 
Dialog  wieder  freigab.  In  diesem  Jahre  nahm  das  Th^ätre  de  la 
Foire  den  Namen  „komische  Oper"  an  imd  eröffnete  die  Spielzeit 
mit  Arlequin  Mnhomet  von  Lesai^e.  Späterhin  erhielten  verschie- 
dene Truppen  Erlaubnis  und  Privilegien,  kotnt^che  Schauspiele, 
aus  Tanz,  üesang  und  Musik  bestehend,  aufzufülircii,  was  mit  ver- 
schiedenen Unterbrechungen  bis  1747  fortging.  Alsb;ild  kamen  die 
Italiener,  unter  deren  Einllul)  die  französische  Operette  neue  Form 
und  Gestalt  annahm.  Doch  unterschied  sie  sich  von  der  italienischen 
Opera  bujja  dadurch,  dal5  nicht,  wie  in  dieser,  alles  gesungen 
wurde,  sondern  auch  gesprochener  Dialog  vorkam,  —  im 
ganzen  war  es  »ein  Ding,  das  eigentlich  nichts  ist,  das  sich  mit 
allem  putzt,  was  es  findet,  das  aber,  wenn  ihm  der  Putz  von  einer 
geschickten  Hand  angelegt  wird,  ein  sehr  angenehmes  Nichts  sein 
kann'  (Hiller  a.  a.  0. 95).  Der  ausgezeichnete  Ubrettist  Lesage, 
dem  die  französische  Operette  die  Einbtlrgerung  des  Zauberhaften, 
mflrchen-  und  sagenhaft  Romantischen  verdankt,  wurde  abgelöst 
von  dem  ebenfalls  begabten  und  routinierten  Charles  Simon 
Favart,  der  die  Vandeville-Operette  zur  typischen  Op^ra  comique 
ausbaute  und  seit  1740  unumschränkter  Hertscher  im  Fache  des 
komischen  Gemes  blieb  Schon  1742  wagte  man  eine  dreialctige 
Musikkomödie  (Com6die  lyrique),  die  über  blogen  Vaudevillegeaang 
htnausgriff:  Les  amours  de  Ragonde  ou  les  soiries  de  vUlage,  zu 
der  Jean  Joseph  Mouret  die  Musik  geschrieben  hatte.  Andere 
Versuche  folgten,  darunter  1753  ein  Stdck,  dessen  ans  Lafontaine 
gezogenes  Sujet  von  Vade  bearbeitet  und  von  Dauvergne  (d'Au- 
vergiio)  komponiert  worden  war.  Dieses  Stück,  an  dem  man  den 
schönen  Dialog,  das  Natürliche  des  Ausdrucks  in  der  Dichtung, 


')  über  seine  Bedeutung  und  di<>  <;e!ncr  Frau,  der  gtacUtltafl  Slngfrtn  Faftft, 
s.  A.  Pougln  in  der  ^tsdiritt  U  Menestrel,  Paris  1910. 
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die  Munterkeit,  den  Reichtum  an  EuilüUen  und  das  harmonische 
Akkompagnement  in  der  Musik  lobte,  hie5  Les  Troqueurs.  Als 
die  Italiener  weg  waren,  suchte  man  zusammen,  was  sie  von 
ihrer  Musik  zurOckgelassen  hatten  und  legte  französische  Texte 
unter.  So  wurde  z.  B.  1754  die  Serva  Paärona  ^als  La  servante 
maitresse)  so  flbersetzt,  da$  man  die  Musik  Peigolesis  lieibehaUen 
konnte.  Im  nächsten  Jahre  trat  Favart  mit  NinetU  ä  la  coar 
hemua,  wozu  ein  Nea|>olitaner  aus  der  Schule  des  Dnrante,  Egidio 
Romoaldo  Duni,  gehören  1709,  die  Musik  setzte.  Duni  siedelte 
1757  ganz  nach  Paris  Aber,  nachdem  er  sich  in  Italien  einen  guten 
Namen  erworben,  in  Rom  1735  sogar  mit  seiner  Oper  Nerone  die 
Olympiade  des  Pergolese  besiegt  (S.  421)  und  seinen  Ruf  auch 
nach  Spanien,  England  und  Frankreich  ausgebreitet  hatte.  FQr 
Paris  schrieb  er  eine  Reihe  Operetten*),  deren  leichte  und  ange- 
nehme Melodien  mehreren  derselben  auch  auf  deutschen  Theatern, 
und  dem  Peintre  amoureux  selbst  in  Italien  Aufnahme  und  Reifall 
verschafften.  Auf  höherem  Niveau  stehen  namentlich  La  fee  Urgele 
(1765)  und  L'tle  des  foux  (1760),  die  mit  Glück  das  bürgeriiche 
Mileu  mit  romantischen  Zutaten  ausputzen  und  damit  beweisen, 
da^  die  Richtung^  des  Italieners  Gozzi  (S.  476)  auch  in  Frankreich 
eingeschlagen  uurdc.  Dunis  St3rke  liegt  in  der  Sicherheit,  mit 
der  er  komische  Siiuationen  zu  packen  und  durch  lebhaft  malende 
Orchesterbegleituiig  atischaulicti  zu  ^^eslalten  wei0.  Seint:  Melodik 
ist  eine  Vereinigung  von  italienischer  Sü^e  und  französischer  Grazie. 

Unter  den  Händen  begabter  Dichter  wie  Favart,  Sedaine  und 
Mamiontel  nahm  die  hanzOsische  Operette  nun  eine  Gestalt  an, 
in  der  sie  sich,  wenigstens  dem  Text  nach,  nicht  nur  Uber  die  bis 
auf  Picdni  noch  ziemlich  burieske  italienische  Opera  buffa  erhob, 
sondern  auch  vorteilhaft  auf  die  Entwickelung  der  flt»igen  franzö- 
sischen Musik  emwirkte.  Die  mythologischen  Stoffe  wurden  ab- 
geworfen; man  wShlte»  unter  dem  Einflüsse  des  von  Beaumarchais 
und  Diderot  ausgebildeten  bflrgerlichen  Dramas,  auch  für  die 
komische  Oper  Hergänge  aus  dem  bürgeriichen,  besonders  dem 
ländlichen  und  Naturieben  oder  der  näher  liegenden  Geschichte, 
deren  Empfindungskreis  dem  Publikum  zugänglicher  war  und  deren 
Gestalten  mehr  als  die  todkalten  Schatten  der  Mythologie  Befahl- 


■)  Auficr  NiiutU  ä  la  cour.  1775,  war  am  erfolgreichsten  Le  Ptinin  amoureujc 
dt  $tm  $no4M«  <walindwiiilfdi  nadi  dneiii  ItallcnlMlien  Sttck  //  pUton  AnuMprato); 

er  schrieb  noch  siebzehn  .mderc.  bis  im  Jahre  1770  seine  letzte  (Thimln)  fiftcUtn. 
Itallcitisdic  Opern  hat  er  eiaschließUch  des  Nerone  xwAlf  hinterlassen. 
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gung  zeigten,  gleich  Lebendigen  unter  Mitlebenden  zu  wandeln. 
Behauptete  die  Operette  auch  keineswegs  die  Höben  des  Seelen- 
lebens, der  Gesellschaft  oder  Geschichte,  so  lag  in  ihrem  Veifaflltnis 
zu  der  Zeit»  in  der  sie  entstand,  doch  mehr  Wahrheit  und  Berech- 
tigung als  in  der  antüdsierenden  Musiktragödie  mit  ihren  hohlen 
Masken.  DieOp^ra  comique  gab  mehr  den  natürlichen  Empfindungen 
Raum  und  eröffnete  daher  der  Musik  für  den  Ausdruck  ein  ver- 
hältnismäßig größeres  Feld,  —  namentlich  als  sie  anfing,  sich  mehr 
zu  veredeln,  als  ihre  früheren  Vaudevilles,  Possen,  Schwänke  und 
Parodien  einem  feinen,  geistreichen  Dialog  wichen  und  ihre  ganze 
Haltung  sich  wieder  mehr  dem  grof^en  Musikdrama  näherte,  indem 
sie  ebenfalls  die  Darstellung  höherer  und  edlerer  Gefühle  und 
starker  Leidenschaften  in  ihren  Kreis  zog,  was  besonders  seit 
Marmontel  geschah.  Nach  und  nach  wurde  der  Name  Opira 
comique  (Singi^piel)  ein  Allgemeinbegriff  für  jede  Oper,  in  der 
nicht  alles  gesungen,  sondern  der  Dialog  gesprochen  wird,  gleich- 
viel, ob  der  Inhalt  von  komischer,  ernster,  rühren  der  Beschaffenheit 
war,  während  in  der  Großen  Oper  (Irageäiej  nach  wie  vor  der 
Dialog  musikalisch  rezitiert  wurde.  In  diesem  Sinne  gehört  z.  B. 
Beethovens  Fideüo  und  Cherubhiis  Wasserträger  eigentlich  zu  den 
»Operetten*  oder  Singspielen,  weil  anstatt  des  Rezitativs  gesprochener 
Dialog  vorkommt  Auj^erdem  hatte  die  Operette  auch  kern  Ballett, 
das  sonst  in  der  französischen  Groden  Oper  niemals  fehlen  durfte. 

Besonders  sind  es  drei  ziemlich  gleichzeitig  lebende  Kompo- 
nisten, die  die  Op^a  comique  auf  den  soeben  bezeichneten  höheren 
Standpunkt  brachten  und  ihr  zu  einer  geradezu  europäischen  Be- 
rühmtheit verhalfen:  Philidor,  Monsigny  und  Gr^try.  Pran^ols 
Andr^  Danlcan,  genannt  Phllldor,  1726  zu  Dreux  geboren, 
Iie$  sich,  nachdem  er  von  1745 — 1754  in  England,  Holland  und 
Deutschland  umhergereist  war,  in  Paris  nieder,  wo  er  sehr  bald 
als  Kirchenkomponist  und  Neugestalter  des  Singspiels  bekannt 
wurde.  Philidor  steht  nuf  dem  Boden  der  Italiener,  deren  Gesangs- 
reichtum er  zu  erreichen  strebte,  ohne  doch  die  nationale  Note  je 
zu  verwischen.  Sein  Hauptwerk  Le  marechal  ferrant  (1761)  hatte 
starken  Erfolg  und  entzückte  namentlich  durch  die  Ariette  des 
Cocher  (Schmiedelied  mit  Nachaliniung  des  Hammerschlags)  und 
eine  instrumentale  Nachahmung  des  Glockengeläuts  (Pizzikato  der 
Violinen).  Ein  bescheidenes  Recitativo  accompagnato  im  zweiten 
Aki  zcigl,  nach  welcher  Richtung  hin  die  italienische  Opera  buffa 
zu  wirken  anfing.   Viele  der  Phihdurschen  Opern  kamen  nach 
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Deutschland  herüber  und  wurden  hier  heimisch.  Seine  gro^e  Oper 
Emelinde  (1767),  die  nach  dem  Ausspruch  des  La  Borde  {Essai 
HI,  463)  den  Beginn  einer  Geschmacksänderung  auf  der  Acad^mie 
bezeichnete,  enthält  schöne  Chöre  und  Instrumentaleffekte,  die 
Nachall r.iv.tic^  fanden.  Philidor  stnrb  1795  zu  London ,  wohin  er 
als  berühmter  Schachspieler  und  iMit;:;lied  des  Schachklubs  eine  Reihe 
von  Jahren  hindurch  zu  reisen  pflegte.  Neben  ihm  wirkte  Pierre 
Alexandre  Monsigny,  geboren  1729,  ivoniponist  an  der  komischen 
Oper,  später  Direktor  am  Konservatorium,  gestorben  1817^).  Er 
ist  Verfasser  zahlreicher  in  die  Jahre  1759 — ^77  g^chörender  komi- 
scher Opern,  unter  denen  Le  Deserteur  {17 69)  als  epochemachend 
für  die  komische  Oper  galt  und  am  weitesten  seinen  Ruf  auch 
außerhalb  Frankreichs  verbreitete.  Nächstdem  schlugen  ein:  Rose 
ei  Colas  1764  (von  Sedaine,  dem  Nachfolger  Favarts,  gedichtet), 
Le  Codi  dupi  1761  (im  gleichen  Jahr  auch  von  Gluck  kompo- 
niert)  und  La  belle  Arstne  1775.  Anfangs  zeigte  sich  Monsigny 
etwas  steif  und  trocken  und  schien  wenig  von  der  filteren  franzö* 
sischen  Manier  abweichen  zu  wollen.  Eist  später  wurde  er  ge- 
wandter, griff  zu  den  breiteren  Formen  der  Italiener  und  emem 
grölen  Orchester  und  ]ie$  die  Szenen  sich  weiter  ausdehnen. 
In  der  weichen,  sentimentalen  Kantabilität  seiner  Solo^^cs^inge  hat 
er  manches  mit  Mozart  gemein.  —  Etwas  ältere  Hrfoige  hatte 
Nicolas  Medard  Audinot  zu  verzeichnen  mit  der  Operette  Le 
tonnelier  (1765),  die  unter  dem  Titel  »Der  Faßbinder*  ebenfalls 
nach  Deutschland  kam.  Unier  den  halb  französisch,  halb  italienisch 
stilisierten  Stücken  der  Partitur  fällt  ein  Quartett  in  Kanonform  auf, 
erwähnenswert  deshalb,  weil  dergleichen  Ensemblekanons  von  nun 
an  gerade  im  französischen  Singspiel  häufiger  vorkommen  und  die 
Muster  für  den  bekannten  Kanon  in  Beethovens  Fidelio  bildeten, 
der  auch  sonst  in  manchen  äußeren  Eigentümlichkeiten  auf  Frank- 
reichs Opöra  comique  weist 

Vorn  aclucn  Jahrzehnt  des  18.  Jahrhunderts  ab  drängen  sich 
die  Talente  fürs  komisch -sentimentale  Genre  in  Paris,  und  jedes 


^  A.  PoHftn,  Monslgiiy  d  «m  tenps,  190B,  briagl  hOchst  wertvone  \ktku- 

suchungen  für  die  Geschichte  der  französischen  komischen  Oper  dieser  Zeit.  Des  weiteren 
seien  aus  der  reichen  Literatur  erw&tint:  Histolre  de  l'Optra  buffon  (zwei  Teile  1768), 
Hlttoire  du  Th^ltre  de  l'Op<n  conrique  (zwei  Bind«  1760);  bddeWcrk*  bilden  Sanun- 
laili^n  von  Textinhalten  mit  historischen  und  anderen  Angaben;  Desarbres,  Deuz 

Sieles  de  I'Opera,  1886  (ebenfalls  mit  statistischen  Tabellen);  Bernardln,  La  com^die 
italiennc  en  Trance  et  les  Iheätres  de  la  toire,  1902;  A.  Font,  L'op^ra  comique  et  la 
conMic  vandevlUe^  t8M. 
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Auftauchen  eines  neuen  Namens  bedeutete  ein  Ereignis  im  Musik- 
leben dieser  Metropole.  So  begegnen  kleinere  Meister  wie  Cham- 
pein  (La  mälomanle),  N.  Dezftde  ßes  trols  fermiers,  Blaise  et 
Batet  1783),  Martini  (L'amoareux  de  quime  ans  1771),  J.  P. 
Solid  (Le  secrii  179Q,  Dom.  della  Maria  (L'oacie  vatet^  Le 
prisonider  1798),  P.  Gaveaux  (Le  pettt  matelot  1796,  Uonore 
ou  l'amoiir  conjagal  1798  {der  gleiche  Stoff  wie  Beethovens  Fideiio]), 
Auch  Gluck  mit  Bearbeitungen  und  Kompositionen  französischer 
Singspieltexte  (L'arbre  enchantie,  L'ivrogne  corrigä,  La  rencontre 
impr&vue  [deutsch:  Die  Pilgerimme  von  Mekka])  ist  hier  anzu- 
reihen. Die  französische  Op^ra  comique  —  immer  im  Sinne  eines 
bürgerlich-sentimentalen,  durchatis  nicht  immer  durchwc;:^  komischen 
Schauspiels  gefaxt  —  wurde  nllniihHch  zu  einer  KiiUurrnacht,  die 
das  halbe  Europa  unterjochte.  Sie  wurde  und  blieb  lange  Zeit  die 
stärkste  Rivalin  der  großen  tragischen  Oper,  auch  in  Deutschland, 
das  sich  seit  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  in  diesem  Genre  fast 
ganz  der  Selbständigkeit  begibt,  entweder  talentvolle  Nachahmungen 
(Hiiler,  Schweitzer,  Benda)  bringt  oder  von  Übersetzungen  fremder 
Originale  zehrt.  Es  kam  sogar  so  weit,  da0  noch  in  der  ersten 
Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  ein  geschickter  Schriftsteller  (wie  etwa 
Blum  in  Berlin)  auskömmlich  von  Obersetzungen  französischer 
Singspiele  und  Vaudevilles  leben  konnte.  Diese  Obermacht  wurde 
nicht  nur  geschaffen  durch  den  beweglidien  Geist  und  die  unnach- 
ahmliche musikalische  Konversationsgabe  der  Komponisten,  sondern 
ebenso  durch  das  Talent  der  französischen  Librettisten.  Sie  ver- 
standen neue  Situationen  zu  erfinden,  zu  spannen,  aufzuregen,  zu 
ersdiflttera,  doch  auch  zu  rühren,  heiter  zu  stimmen,  Witze  zu 
machen,  und  zwar  in  einer  Form,  die  selbst  auf  diesem  beschränk- 
ten Gebiet  zuweilen  als  klassisch  bezeichnet  werden  kann.  Ja  viel- 
fach sind  es  diese  Textdichter  ganz  allein  gewesen,  die  einem 
Werke  zu  durchlagendem  Erfolge  verhalfen,  sei  es  durch  leicht 
verhüllte  satirische  Spitzen,  sei  es  durch  Anspielungen  auf  politische 
oder  andere  zum  Stadtgespnlch  gewordene  Pariser  Tagescrcit^nisse. 
Von  dieser  Zeit  an  datiert  die  selbst  von  Beethoven  vertretene 
Ansiclit,  daf5  wahrhaft  gute  Opern  texte  einzig  in  Paris  zu  holen 
seien,  eine  Ansicht,  die  bis  weit  ins  19.  Jahrhundert  in  Deutschland 
verbreitet  war  und  nur  wenig  Widerspruch  erfahren  hat.  Man  vergalj, 
dal5  das  Geheimnis  des  Welterfolgs  so  mancher  französischen  Oper 
nicht  so  sehr  ein  Geheimnis  des  blossen  Textes  war,  sondern  in  der 
Tatsache  beschlossen  lag,  da§  in  Paris  Komponist  und  Textdiciiter 
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sich  täglich,  stündlich  bei  ihrer  gemeinsamen  Arbeit  in  die  Hände 
arbeiteten»  folglich  Musik  und  Worte  auf  ein  Ma0  von  Harmonie 
bringen  konnten,  die  bei  getrennter  AusfObrnng  selten  in  gleicher 
Weise  zu  enetchen  war.  So  ist  es  im  Falle  Meyerbeer-Scribe  ge- 
wesen, so  war  es  sdion  bei  Lully-Qninault,  so  auch  zur  Zeit 
Philidors  und  Monsignys,  und  es  scheint,  als  ob  die  französischen 
Ubretüsten  vor  allen  die  Gabe  besa^,  sich  aufs  denkbar  beste 
und  unter  Aufgabe  persönlicher  Ehrgeize  der  eigentamtichen  Be- 
gabung ihres  auserwflhlten  Komponisten  zu  fflgen.  Bereits  die 
zuletzt  genannten  Komponisten,  insbesondere  Gaveaux,  repräsen- 
tieren in  ihren  Stileigentflmlichkeiten ,  in  der  Art  iiirer  Orcbester- 
behandlung,  ihrer  Rhythmik  den  Stamm,  aus  dem  Jahrzehnte 
später  Aubers  und  Boieldieus  klassische  Opern  hervorwucfasen. 
Und  wenn  eine  Steigerung  der  Macht  und  des  Glanzes  der  Lei- 
stungen aller  dieser  Männer  noch  möc^lich  war,  so  wurde  sie  erreicht 
in  Gestalt  der  zahlreichen  Arbeiten  von  A.  E.  Modeste  Or^try. 
Wenn  O.  Jahn  (Mozart  !!,  S.  208)  bemerkt,  Gretry  habe  der  komi- 
schen Oper  ihre  Vollendung  gegeben,  „wodurch  sie  noch  heute 
die  echte  Repräsentantin  des  nationalen  Charakters  der  Franzosen 
auf  dem  Gebiete  der  dramatischen  Musik  ist",  so  trifft  das  im 
allgemeinen  wohl  zu.  Gr^trys  Leben  und  seine  Kunstanschauungen 
haben  wir  von  ihm  selbst  in  seinen  Memoires  ou  Essais  sur  la 
Musique,  Paris  1797.  Er  war  1742  in  Lüttich  als  Sohn  eines 
tflchtigen  Violinisten  geboren,  tat  sich  in  der  Jugend  durch  schönen 
Gesang  hervor,  warf  sich  jedoch  nach  Eintritt  der  Mutation  mit 
allem  FIei$  auf  das  Stadium  des  Tonsatzes  und  wanderte  1759, 
18  Jahre  alt,  zu  Fufi  nach  Rom.  Hier  erhielt  er  auf  fflnf  Jahre 
eme  Freistelle  ün  Lfltticher  Kolleg  und  setzte  seine  Shidien  mit 
fast  verzehrendem  Eifer  fort;  trotzdem  ihn  Casali  unterrichtete,  ist 
er  aber  im  Konhaputikt  niemals  ein  Held  geworden.  Bekanntschaft 
mit  italienischer  Operamusik  hatte  er  schon  m  Lattich  durch  eine 
Truppe  italienischer  Operisten  gemacht;  nun  wurde  besonders 
Pergolesi  sein  Vorbild.  Schon  nach  wenigen  Jahren  brachten  ihm 
verschiedene  Arbeiten  (Symphonien,  Opernszenen,  besonders  zwei 
Intermezzi,  die  Winzerinnen  [le  Vendemmiatrice]  für  das  Theater 
d'Aliberti  zu  Rom  1765)  Beifall  ein;  doch  verlief  er  Italien  1767. 
Seine  erste  Operette,  die  Isabelte  et  Gertrude  des  Favart,  kompo- 
nierte er  in  Genf,  wo  er  auf  der  Reise  nach  Paris  Station  machte. 
*In  der  Hauptstadt  se!bst  hatte  er  anfangs  mit  Hindernissen  zu 
kämpfen,  die  er  indessen  glänzend  besiegte  mit  der  von  Marmontel 
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auf  Bitten  mehrerer  Freunde  far  ihn  gedichteten  Oper  Le  hurottt 
die  1768  aufgeführt  wurde.  Von  da  an  war  und  blieb  er  der  Liebling 
der  Pariser.  Die  Mehrzahl  seiner  Opern,  deren  er  von  1765  bis 
1803  mehrere  sechzig  teils  auf  die  Bühne  gebracht,  teils  im  Manu- 
slcript  hinterlassen  hat,  gefiel  au|erofdenflich  (besonders  Zemlre  ei 
Azor  1771,  la  Caravane  1783,  Anacreon  chez  Polycrate  1797, 
dann  Richard  coeur  de  Hon  1784).  Ein  großer  Teil  derselben  ist 
auf  deutsche  Theater  abergegangen'),  auch  ins  Italienische,  Eng- 
lische, Russische  und  Schwedische  übersetzt  worden.  Später  wurde 
er  mit  Ehren  überhäuft,  1795  auch  unter  die  Direktoren  des  Con- 
servatoirc  de  la  Musique  berufen.  Doch  legte  er  bald  darauf  seine 
Ämter  nieder,  kaufte  sich  1799  Rousscaus  Einsiedelei  bei  Mont- 
morency,  starb  aber  erst  1813  Rr  war  ganz  der  Mann,  den  die 
komische  Oper  zu  ihrer  Entwickelung  gebrauchte.  Was  ihm  an 
Tiefe  und  Grö^e  abging,  ersetzte  er  durch  Feuer,  leichte  Erreg- 
barkeit der  Phantasie  und  des  Gefühls;  er  verband  ein  aul^er- 
ordentliches  Talent  für  naturwahren  Ausdruck  und  für  musikalische 
Charakterzeichnung  mit  reicher,  ani^cnclimcr  und  populärer  Melodik. 
Von  den  Italienern  hatte  er  gelernt,  wie  der  Gesang  zu  behandeln 
sei,  als  Franzose  besag  er  die  Gal}e  lebhafter,  sprechender  Dekla- 
mation, der  geistreicben  Behandlung  des  Einzelnen,  der  feinen, 
pikanten  Wendungen.  In  der  Harmonie  war  er  minder  stark,  doch 
finden  sich  in  seinen  Partituren  eine  lange  Reihe  neuer  harmonischer 
Kombmationen,  und  ein  glänzendes,  von  BewegUdikeit  überspru- 
delndes Orchester  begleitet  stets  die  Ergüsse  seiner  lebhaft  und 
eindringlich  deklamierenden  Bühnengestalten.  Wenn  Gr^tay  seine 
Genossen  an  Popularität  und  Beliebtheit  übertraf  und  sich  den 
Namen  eines  Vollenders  der  Opto  comique  erwarb,  so  liegt  dss 
zum  einen  Teile  begründet  in  seuier  eminenten  Gabe,  anmutige, 
volkstümliche  Weisen  zu  eilinden,  zum  andern  Teile  aber  auch 
darin,  da^  er  sie  wie  kaum  ein  zweiter  vor  ihm  mit  dramatischem 
Geiste  erfüllte,  \nele  der  Werke  seiner  Vorc^^nger  sind  nichts 
anderes  als  Sammlungen  reizender  oder  emster,  der  Situation  ent- 


*)  Darunter:  U  Hann;  Us  dtux  Avans  und  Silvain,  beide  vom  Jahre  1770; 
ir  AMm«  partmü  1769;  la  fiuisse  Maghr  la  QumMuu;  Pttm  I0  grmä  1790  md 

andere.  Besonders  sind  .Der  Blaubart-  1789,  .Rkfiard  '  •  n herz'  und  .Zemire  und 
Azor  noch  lange,  in  Frankreich  bis  in  die  jOngste  Zeit  herein,  sehr  beliebte  Rq>ertoir- 
stüdie  geblieben.  AuSerdem  gibt  es  einige  Messen  und  andere  föidiensWcke  von  Itm; 
tamr  Ordiestcnymphoilicn  178S«  Klaviersonaten,  Paris  1768,  StrcichqiKir'Cte.  Paris  1769. 
Quartette  ffir  Klavier,  flöte,  Violine  und  Bass,  Paris  176&  Auch  Orttiys  Tochter  Lucilic, 
um  1770  geboren,  war  (Or  die  Komposition  begabt. 
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Sprechender  Gesangsstucke.  Der  Grttryschen  Op^ra  coinique  da- 
gegen, wie  sie  sich  im  »Richard  Löwenherz"  oder  im  „Blaubart" 
zeigt,  steht  die  dramatisch-theatralische  Tendenz  an  der  Stirn  ge- 
schrieben. Ihre  QesangsstOcke  smd  mit  der  Handlmig  ebenso  eng 
verknöpft  wie  die  zahlreichen  selbständigen  Instramentalsatze,  welche 
Szenen  zu  verbinden  und  Ereignisse  zu  schildern  berufen  sind, 
und  in  Momenten,  wo  alles  vorwärts  drangt,  zögert  Gr^tiy  nicht, 
die  geschlossenen  Formen  durch  freie,  oder  wenigstens  freiere  zu 
ersetzen.  Ist  er  Ja  doch  auch  einer  der  ersten  gewesen,  der  die 
Technik;  mit  Erinnerung8-(Leit-)Motiven  zu  arbeiten,  schon  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  konsequent  für  die  dramatische  Wirkung 
ausgebeutet  hat.  Seine  letzten  Lebensjahre  fielen  in  eine  Zeit, 
wo  bereits  der  Stern  Boieldieus  und  Aubers  im  Aufgehen  begriffen 
war,  aber  er  hatte  die  Genugtuung,  selbst  da  noch  seine  ältesten 
Arbeiten  nicht  vergessen  zu  sehen  *).  —  Unter  der  Schar  seiner  Mit- 
streitenden und  Kollegen  mag  noch  der  auch  in  Deutschland  über- 
aus populäre  Nicolas  Dalayrac  (gest.  1809)  genannt  sein,  der 
mit  ;V/>/^;  (Wahnsinn  aus  Liebe)  und  Les  deax  Savoyards  auf  beiden 
Seiten  des  Rhems  nicht  endenwollende  Stürme  des  Entzückens  ent- 
fesselte. Boieldieu  selbst,  Isouard,  Rod.  Kreutzer,  M6hul  und 
Cherubini,  die  sämtlich  neben  grollen  Opern  auch  die  Op^ra  co- 
mique  pflegten,  mögen  an  anderer  Stelle  Erwähnung  finden,  ebenso 
das,  was  sich  bis  zum  Jahre  1800  in  Frankreich  aul  dem  Gebiet 
der  großen  Oper  seit  Rameau  begab  (s.  Kap.  XVII). 

Die  Geschichte  der  Oper  in  England  vor  dem  Auftreten 
PurceUs  hat  wenig  bemerlcenswerte  Ereignisse  zu  verzeichnen.  Ks 
m  die  siebziger  Jahre  des  17.  Jahrhunderts  stand  die  englische 
Musilc  teils  unter  Einfluß  der  Italiener,  teils  zehrte  sie  von  den 
Mchten,  die  die  groSe  Zeit  der  einheimischen  Viiginal-  und  Ma- 
dxigalmusik  (s.  oben  S.  258  ff.,  1571)  abgeworfen  hatte.  Die  heftigen 
Kampfe  for  und  gegen  die  Repubtilc  unter  dem  unglflcldichen 
Kail  L  waren  der  gedeihlichen,  ruhigen  Entwickdung  einer  natio- 
nalen Kunst,  zumal  einer  dramatisch-musikalischen,  nicht  gUnstig*). 


0  Eine  Oesuntaittgabe  der  Werke  Gr^trys  wird  unter  den  Auspizien  der  belgi- 
»Om  Regiening  M  BicHkopr  ft  HMd  vmiMtaHet  In  Jährt  191 1  cndiim  der  39.  Band. 

Biographien  schrieben  u.a.  Ed.  Qregoir  (1883).  Ch.  Gcude  (1906),  H.  de  Curzon 
(1907)  Orftry?  Mpmotrpn  sind  ein  Gemisch  von  Wahrheit  und  Wunderlichkeit  Einco 
Auszug  in  deutscher  Sprache  mit  Anmerkungen  veransuUetc  Spazier  1800. 

^  OlMT  die  ittere  Oeidtidite  der  Motlk  fa  BnglaBd  i.  bttondcn  W.  Nagel. 
Qescb  der  Mii;:k  ir  England,  2  Bde  (1894,  ISST)  und  R  Divey,  Hbtacy  ot  Enallsh 
music  (1895:  seit  Purcell). 
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Zwar  tritt  die  nationale  Oper  in  England  schon  1656  auf  —  es 
waren  Dichtungen  des  Ritters  Davenant»  von  H.  Lawes,  Ch.  Col- 

man,  Cook,  Hudson  und  Matthew  Lock  komponiert — ,  doch 
knflpfte  sich  an  diese  Aufführungen  keine  Blüte.  Wichtiger  wurden 
Kompositionen,  die  man  zu  Shakespeares  Dramen  schrieb  (Pelham 
Humphrey  [t  1674]  zum  „Sturm",  M.  Lock  [s.  unten]).  Regeres 
Leben  erwachte  in  der  englischen  Hauptstadt  erst  als  Cambert 

1673  nach  London  kam,  denn  nun  erwuchs  der  italienischen  Mnsik 
in  der  französischen  eine  Gegnerin,  die  ihr  die  Herrschaft  streitig 
machte.  Wenigstens  wandte  sich  der  Hof  der  französischen  Musik 
zu:  Karl  II.  machte  Cambert  zu  seiiicni  Kapeilmeister.  Immerhin 
genoj^  dieser  dieses  Glück  nicht  lange;  die  Italiener,  die  nicht  ge- 
sonnen waren  ihm  den  Platz  gutwillig  zu  räumen,  ärgerten  ihn  zu 
Tode,  er  starb  schon  1677.  Em  anderer  französischer  Musiktr  von 
dunkler  Existenz,  Lewis  Grabu,  brachte  es  zwar  auch  zum  Master 
of  His  lote  Majest  Musickt  wie  er  sich  auf  dem  Titel  seiner  Oper 
Alblon  und  Aläanlus  nennt,  doch  sonst  zu  keinen  weiteren  Er- 
folgen'). Das  Volk  wollte  eigentlich,  im  Gegensatz  zum  Hofe, 
weder  italienische  noch  franzOsiscbe  Musik,  sondern  trug  sich  mit 
nationalen  Ideen.  Versuche,  der  Btlhnenmusik  durch  Anschluß  an 
vaterländische  Dichtungen  nationale  Geltung  zu  verschaffen,  wurden 
von  eingeborenen  Komponisten  schon  frllher  gemacht,  doch  augen- 
scheinlich ohne  nachhaltige  Wirkung'),  bi  höherem  Grade  als 
seinen  Vorgängern  gelang  dies  erst  Matthew  Lock,  dessen  Musik 
zu  Macbeth  1672  nicht  nur  mit  großem  Beifall  aufgenommen, 
sondern  nachher  auch  zweimal  (durch  William  Boyce  und  durch 
J.  Addison)  im  Druck  herausgegeben  wurde').  Noch  gleichzeitig 
mit  ihm  trat  Henry  Purcell  auf  und  errm^  der  englischen  Musik 
eine  solche  Stelhin^,  wie  sie  eine  ähnliche  zu  keiner  späteren  Zeit 
wieder  einL^nirionimcn  hat.  Geboren  zu  London  1658,  war  dieser 
»Orpiieus  ßrUannicus'  schon  im  18.  Jahre  Organist  an  Westminster, 

0  Die  Mailk  n  dem  Sdilfeispid  Arta^ne  orTh*  m»rHagf  of  BaethM^  wddici 

1674  in  Covenl  Garden  aufgeführt  wurde,  war  nicht  die  von  Cambert  1661  komponterte, 
sondern  von  Lewis  Orabu.  Die  von  Diyden  gedichtete  Oper  Mbion  and  AUmnlus 
kooiponlerte  Qrabn  1685;  sie  etadilcn  t»  London  1667  ta  Pirtitnr  gedmckt  Ist  aber 

«in  schwaches  Produkt,  eine  trockene  Nachahmung  der  Manier  Lullys. 

S  Fdward  F.  Rimbaull.  Sketch  n(  the  ffist  of  dramaUc  Mustc  in  Eng- 
land (Einleitung  zu  seiner  Ausgabe  von  Purcell  s  honäuca.  Musical  antiquar.  Society, 
London  1843). 

•)  Außerdem  h-?'  ?r  Virsik  7v  Shakespeares  Tcmpest  (1670  von  Dryden  bearbeitet) 
und  (gemeinaam  mit  dem  Italiener  Batt  Draghi)  xu  dei  von  Shadwell  bearbeiteten  Tra- 
gOdle  P^y^  des  Qnlntnlt  gcsdidcben  (1673). 
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1682  bereits  einer  der  Organisten  in  der  königlichen  Kapelle  und 
unstreitig  der  begabteste  unter  allen  englischen  Komponisten,  — 
das  einzige  wirklich  gro^e  musikalische  Genie,  welches  England 
je  hervorgebracht  hat,  dabei  von  außerordentlicher  Produktivität. 
Obwohl  selbständig  und  in  seinen  Anlagen  und  Bestrebun^^en 
durchaus  national,  nahm  er  sich  trotzdem  die  Italiener  zum  Vorbild. 
Ihrer  Sprache  kaum  mächtig,  verstand  er  dennoch  ihre  Musik,  wies 
seine  Landsleute  auf  den  Wert  derselben  hin  und  riet  ihnen,  mit 
der  leichtfertigen  Balladensängerei  ihrer  Nachbarn  ein  Ende  zu 
machen ').  Im  Chor  auferzogen,  war  er  zunächst  der  kirchlichen 
Chormiisik  zugetan  und  entfaltete  hier  ebenso  bedeutende  kontra- 
punktische  Kunst  wie  Kraft,  Tiefe,  Großartigkeit  und  Stärke  des 
Ausdrucks.  PurceUs  Anthems und  andere  Kirchenmusiken  wurden 
von  den  Zei^enossen  hochgeschätzt,  hisbesondere  sind  seine 
prächtigen  Musiken  zur  Fder  des  Qldlientages  rflhmensirait'). 
Mit  ähnlichem  OlQdce  schuf  er  Sonaten  (nach  italienischen  Mustern 
der  Bassani,  Vitali,  Corelli),  Kantaten,  Oden,  Balladen,  Catches  usw. 
für  die  Kammer,  und  das  Theater  bot  ihm  schon  seit  seinem 
17.  Lebensjahre  ein  weites  Feld  zur  Offenbarung  der  ihm  inne- 
wohnenden diamatisch^musikalischen  Gestaltungskraft.  Die  Stoffe 
seiner  39  dramatischen  Musikweike  waren  vaterlandische  Erzeug- 
nisse,  teils  aus  dem  Shakespeare  und  Beaumont  und  i^etcher  ge- 
zogen, teils  aus  Dichtungen  von  Diyden,  Sbadwetl,  d'Uifey,  Lee, 


')  In  der  Vorrede  sda«r  im  Jahr«  1683  cfschicneocn  zwölf  Sonaten  fOr  zwei  Vio- 
linen und  Generalbaß. 

^  AiUkem,  cigenUidi  Am^ffynm,  AaHpiboiii«;  Gegen«  oder  Wechfelgctaag,  war  bis 
auf  Purcell  eine  motettenartige  Chorfonn,  die  nur  noch  durch  Ihre  Entstehung  aus  dem 
Choral  und  ihre  Beziehung  auf  den  liturgischen  Qeaang  an  ihre  Abstammung  erinnerte, 
wdirend  der  ursprünglich  wctentllche  Begriff  des  AottphoniMlicii  gm  w^el.  Purcell 
bildete  das  Anthem  zu  jener  Art  Kantate  aus,  wie  sie  nachher  bd  HAndel  erscheint 
Seine  gdstUcbcn  Musiken  wurden  von  Vincent  Novetlo,  London  1836-^36^  heraus- 
gegeben. 

^  Der  Kdendcftag  der  walmdicbilldi  unter  Marc  Aotd  Im  Jahi«  177  hlngtilelitetai 

MusikhelHgen  C5c!li:i  wjrtlc  -n  verschiedenen  großen  StAdten  namentlich  Englands 
durch  eine  Art  Musikiest  geleiert  Zu  London  fand  die  erste  öffentliche  CAcilienfei» 
am  SS.  November  1688  sMt.  Purcell  vefhcnlldile  ele  dweli  drei  von  tbm  Imnponteite 
Oden.  Diceen  Odenauffflhrungen  in  Konzertsälen  schloB  sich  seit  1693  auch  eine  kirch- 
lirhe  Feier  an;  ffir  ern?  «solche  -Im  lafire  1694  war  Purcells  vortreffliches  Tf  Deum  and 
Jubllate  for  Voica  and  Jrisirumeats.  niadt  jor  St.  Cecilias  Day  (gedruckt  London  1697) 
basttmnrt.  HIndcU  von  Drydcn  gMliditate  CädUmoit  und  ^Bx^änfut  gririhtn 
bekanntlich  ehenfalis  der  Feier  des  Cäcilitntnpcs  in  Purcells  schöne  CadHcnode  von 
1602  ist  von  Kimbault  in  den  Publikationen  der  Londoner  Musical  Antiquar.  Society 
(1848)  herausgegeben.  Eine  langMm  tortadmltcnde  Ocaantanagibt  der  Weiln  PnieclU 
VCiaMWtCt  feil  1876  die  Londoner  PiirceU-Sodt^jf. 

V.  Dommer,  üAnaUiifMCiiiclite.  3.  Aufl.  33 
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XV.  Die  Oper  in  Frankrdcb  und  £ogUnd 


Congieve,  Southern.  Die  meisten  sind  Schauspiele  mit  musika- 
lischen Szenen  und  Zwischenaktsmusiken,  nur  wenige  vollständige 
Musikdiamen,  darunter  King  Arthur  1691  und  Dido  and  Aeneas 
vom  Jahre  1675,  die  erste  Frucht  seiner  dramatischen  Bestrebungen. 
Das  zuletzt  genannte  Werk,  aus  dem  einzelne  Szenen  noch  heute 
mit  Interesse  gehört  werden  könnten,  enthält  neben  der  Ouvertüre 
einfache  und  begleitete  Rezitative,  Arien  und  Duette.  Besonders 
merkwürdig  ist  es  durch  zahlreiche  Chöre,  die,  verschiedene  Male 
rasch  in  den  Soloj^esang  eingreifend,  eine  schlagkrältige  und  dra- 
matisch belebende  Wirkung  ausüben.  Die  Gesamtform  ist  abge- 
rundet und  mannigfaltig  und  wickelt  sied  leicht  und  rasch  ab;  im 
Einzelnen  erfreuen  kräftige  und  ausdrucksvolle  Züge.  Das  ist  um 
so  überraschender,  als  das  Werk  entstand,  noch  bevor  Scarlatti 
seine  Tätigkeit  begonnen  hatte').  Die  Beh;indlunt:;  des  Chors  wird 
auf  Anregung  der  hranzosen,  die  der  rezitierten  Partien  aul  solche 
der  venetianischen  Schule  zu  setzen  sein.  Gegenüber  der  Hofluft 
der  Opern  LuUys  berOhfen  Stil  und  Ausdruck  Purcdls  freilich  wie 
kraftiger  Nordwind,  und  eine  Reihe  von  Nuancen  ganz  persön- 
licher Natur  zeigen,  dag  diese  fremden  Einflflsse  mehr  iuteier 
als  innerer  Art  gewesen  sind.  In  diesem  Sinne  weist  z.  B.  die  Be- 
scfawörungs*  und  Hexenszene  in  Dido,  die  Opferszene  der  heid* 
nischen  Sachsen  und  die  Geisterszene  in  King  Arthur  nach  Ftenk- 
rekfa,  wogegen  der  kraftvolle  Kriegsgesang  ,Cdme,  if  you  dare" 
der  letzteren  Oper  in  Klang  und  Melodie  als  echt  nationales  Ge- 
wächs anzusehen  ist.  Die  Grundlage  eines  national -englischen 
Singspiels  schien  hiermit  gegeben.  Aber  es  kam  nicht  zu  weiterer 
Entwickelung:  Poesie  und  Musik  fanden  nicht  das  richtige  Gleich- 
gewicht, das  zum  vollkommenen  Musikdrama  gehört.  Außerdem 
war  der  englische  Boden  damals  einem  freien  Aufblühen  der  Kunst 
weniger  günstig  als  zu  Händcls  Zeit,  und  die  vom  Hofe  ausgehende 
Vorliebe  für  französische  Musik  war  ebenfalls  kein  geringes  Hemmnis 
fOr  das  Gedeihen  einer  nationalen  Tonkunst  .In  eine  solche  Zeit 

')  Von  PurceUs  Musikdramen  sind  auaerdcm  noch  besonders  zu  nennen  The 
LlberHne  1676:  Tlmcn  of  Athens  1678;  The  Tempcst  lfi?0;  Diocleslan  1690;  h'lnp:  Arthur 
im-,  The  Inäian  Queen  1692;  Oedipus  1692;  Don  Quixote  in  drei  Teilen  1694I9S: 
B<m4uea  1605  unr.  BIii  Vcndduils  dcndbcn  M  Rlmbaiilt  In  tdiicr  voiWo  nge» 

führten  Aus'^jabe  der  Oper  Bondudi.  Nacl;  dem  Tode  PiitccÜs  erschien  eine  Au^rwahl 
aus  seinen  Oesingen  unter  dem  Titel  Orpheus  Britanniens  zuerst  London  169S 
nnd  in  ddtter  Auflage  ebd.  1721  («He  «fste  Au^ibe  eafltflt  8t.  «fie  dritte  185  ftonunmiV 
Unter  den  PnUlkationen  der  Musical  antiquarian  Society  zu  London  befinden  sich 
anßer  Ronduca  noch  Diäo  md  Ammm  IflTS  (ed.  O.  Ales.  Madairen),  K^ng  Artiar 
1691  (ed.  üdw.  Taylor). 
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gehört  <;in  Zuchtmeister,"  sagt  Chrysander „aber  ein  solcher  war 
Purcell  nicht,  ebenso  wenig  als  Mozart  ein  solcher  war,  denn  so 
ernst  beide  die  Kunst  nahmen,  so  leicht  nahmen  sie  das  Leben.* 
Oleich  Mozart  starb  auch  Purcell  jung,  beieiis  1695,  also  im 
S7.  Lebensjahre.  Unter  semen  Landsleuten  stand  er  vereinzelt  da. 
Kein  Englander  fOhrte  weiter,  was  er  begonnen,  —  ganz  verschie- 
den von  Italien  und  Deutschland,  wo  der  Kunstgeist  dem  Volke 
innewohnte,  ein  Talent  sich  am  andern  entzOndeie,  und  die  Kunst- 
Produktion  nnmer  frischen  Nachwuchs  erhidi  Seine  en^ischen 
Zettgenossen  und  Nachfolger,  unter  denen  als  ehier  der  tflchtigsten 
John  Eccles  (geb.  1668;  mehrere  Opern,  Musik  zu  Macbeth) 
genannt  zu  werden  verdient,  blieben  beim  Herkömmlichen,  und 
derjenige,  der  dieser  Nation  das  werden  sollte,  was  ihr  Purcell 
der  Zeit  und  dem  Stand  der  Dinge  nach  nicht  hatte  werden  können, 
war  ein  Deutscher,  Händel. 

Seit  1690  verschwanden  die  Franzosen  nach  und  nach  aus 
London,  und  die  Italiener  gewannen  wieder  vollständig  die  Oberhand. 


')  hUndd  t.  254»  Die  Schildening  von  PuiceUs  Sdufien,  seinem  Verbiltnis  zur 
engtisch«!  Mosflc  ottd  so  HIndd,  welche  Clirysander  t. «.  O.  gibt,  ist  die  beste  und 
ansfQhrlichste,  die  wir  haben.  Nachdem  er  .Purcell's  bedeutende  Doppelstellung  als 
die  BiQthe  der  englischen  Musilc  und  als  Vorgänger  Mündels'  hervorgehoben  hat,  fährt 
«I  S.  26011.  fort:  .Wenn  man  in  seiner  dramatischca  Musik  die  vezschiedenen  SAtxe 
dufctuiiiDflit,  fo  mats  man  ihnen  gesondert  das  Prldicat  des  Ctaasiscfiea  abspredieii. 

Purcell  war  nicht  w!c  ein  Itiücner  in  den  einzelnen  Formen  grdniliLii  ?cscIinU,  nl5  er 
ganxe  grosse  Werke  unternahm.  Handel  war  zwar  in  derselben  Lage,  aber  er  arbeitete 
Jidi  (hndi  In  dner  Wdse,  d«ss  die  ganze  erste  FUlfte  seines  Lct>ens  nun  als  das  nii- 
flbertroffene  Muster  der  Bildungsgeschichte  dnes  TonkOnstlers  dasteht.  PutccU's  Rad* 
tativ  .Von  twice  ten  hundred  Deiües'  Inder  .Indianischen  Königin"  (1692)  kann  man  mit 
Bumey  hoch  prdsen.  ohne  zu  fiberseben,  dass  ihm  noch  die  geUuterte,  von  dem  Arioso 
inttfiddcdeae  Potm  febU,  illa  aUe  Unstcnidtative  sdt  ScaiMtt  haben.  Ehi  Italiener 
uürdp  sich  sifior.  über  seine  Kadenzen  wundem.  Wirklich  versteht  er  nicht,  ordentliche 
Kadenzen  zu  machen,  am  wenigsten  im  Sologe'<:nn^p  wogegen  sdne  Schlüsse  in  den 
ChOnn  sdion  vfd  natürlicher  und  allgemein  gültiger  sind.  Purcell  machte  keine  so 
gnl*  bstruraentalstficke  wie  Lully  und  Cordll,  keine  soldie  Duette  «ie  Steffani.  kdne 
Arien  wip  Srnrlntti  und  Keiser,  kdne  Recitaüve  wie  Scarlatö,  kdne  so  regelmässig  gebaute 
und  so  sehr  (üi  Oesang  geschriebene  Chöre  wie  die  Italiener,  Aberhaupt  nichts  Einzdnes 
so  gnt  wie  dte  besten  Meister  des  Padies;  aber  das  Oanse  madite  er  besser  kraft  des 
gesunden  tiefdramatischen  Geistes,  der  ihn  schon  damals  unter  so  wenig  gQnstigen 
Umstlnden  hintrieb  zu  der  Verwebung  des  Chores  in  die  Solostimmen  und  dadurch  zur 
Entfdtung  breiter  musikalischer  QemAlde.  Wer  denkt  hier  nicht  an  Hflndd,  der  das 
Bhudne  ebenso  gut  wie  die  besten  Meister  dieses  besonderen  Faches,  und  das  Ganze 
«nver^leichlich  besser  machte?  Aber  Purcell  ist  durch  die  musikallscJie  Gesundheit,  In 
der  alle  seine  Werke  strahlen,  durch  ihre  eiiihdtUche  Oestdtung  und  Oesamtwickung, 
dwdi  den  bohcii  Oelst  sehier  ChOre,  sowie  durch  scbie  Vl^dagM^  daffenige  Voq^taifir 
Hflndel's,  der  am  geradesten  auf  ihn  hinleitet.  Von  jenem  stt  diesem  hin  ist  nodl  ein 
nnermesslkher,  aber  dn  gans  natitolidier  Fortadiiltt* 

33* 
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Es  kamen  ihrer  immer  mehr  und  immer  bedeutendere,  darunter 
gro^e  Sänger  wie  Valentini,  Urbani  und  Nicolino  ürimaldi  (genannt 
Nicolini),  um  den  Durst  der  Engländer  nach  dramatischer  Musik 
imd  flnea  eigenen  nach  Gold  und  Ruhm  zu  stUIen,  Die  erste 
Oper,  in  der  alles  auf  ilalienische  Art  gesungen  wurde»  die  Anime 
mit  Mu^  von  Thomas  Clayton,  erschien  im  Jahre  1706  auf 
der  Bohne.  CUyton,  ein  EngUnder  und  ehemals  Mitglied  der 
königlichen  Kapelle»  war  in  Italien  gewesen  und  hatte  dort  den 
Komponisten  manches  Autetliche  abgesehn,  auch  wohl  manchen 
Gedanken  mügenommen,  womit  er  nun  seine  Landsleute  tietörie  und 
sich  den  Anschein  gab,  als  hatten  sie  eine  Veredlung  des  National- 
geschmacks im  Sinne  der  Italiener  von  ihm  m  erwarten.  Man 
war  unwissend  genug,  seine  Oper,  ein  trauriges  Machwerk,  24mal 
in  demselben  Jahre  zu  ertragen').  Im  Jahre  1707  lie$  sich  sogar 
Addison  verleiten,  mit  Clayton  an  die  Herstellung  einer  national- 
englischen  Oper  zu  gehen.    Ihr  Produkt,  die  Oper  Rosamunde, 
war  so  gut  wie  totgeboren  und  erlebte  kaum  drei  Aufführungen. 
Schon  die  Diclitung  war  in  dramatischer  Hinsicht  nicht  zum  besten 
geraten,  die  Musik  aber  so  unter  aller  Kritik,  dag  man  es  für 
besser  hielt,  vorläufig  von  nationalen  Bestrebungen  abzustehen 
und  seinen  Bedarf  lieber  direkt  von  Italien  zu  beziehen.  Schon 
1706  hatte  man  die  berühmte  Camilla  des  Marc  Antonio  Bonon- 
cini,  ins  Englische  übersetzt,  auf  die  Bühne  gebracht,  sie  fand 
soviel  Beifall,  dag  sie  bis  1709  nicht  weniger  als  64  Aufführungen 
erlebte  (S.  448);  ihr  folgten  1707  TomyriSt  eüi  Flickwerk  aus  Arien 
von  Scarlatti,  Bonondnt  und  wahrscheinlich  noch  anderen  Kom- 
ponisten; 1706  die  ausgezeichnete  Oper  Pirro  e  Demetrio  von 
Aless.  Scarlatti,  1697  von  ihm  für  Neapel  gesetzt;  1709  CioÜida 
des  Francesco  Conti;  1710  Hyäaspes  von  Mandni;  1711  Etearco 
von  demselben  Marc*  Antonio  Bonondni.  Anfangs  ttbecsetzte  man 
die  Texte  ins  Englische,  ohne  Anstoß  daran  zu  nehmen,  daS  die 
italienisdien  Sfinger,  die  die  Sprache  nicht  verstanden,  in  den 
Arien  ihre  Muttersprache  tieibehielten;  nach  und  nach  aber,  als 
sich  die  Zahl  der  einwandernden  Italiener  mehrte,  sang  man  die 
Opern  ganz  italienisch.  Im  Jahre  1711  erschien  endlich  Handel 


')  Eine  damals  vcruffenflichlc  Streitschrift  von  John  Dennis,  An  Es^ny  on  the 
italiin  opera  (170Q.  wendet  sich  allerdings  gegen  das  Eindringen  der  italienischen  Oper. 
Schtrfere  Hiebe  Itflte  dann  spAter  (1710)  AddUo«  Iii  4«r Wochcdidiflll  71k«  ftHaltr 
aus  (in  Obersetxmf  fldlfdcflt  vofl  O.  CalBivi  In  SuBadk  der  Int  JHjdligi^rilirh 
IX  [1907/08]). 
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mit  seinem  RUuUdo  auf  dem  Tlieater  am  Heumarkt  (1712  Pastor 
fldo  und  Teseo)^  und  mit  dem  Jahre  1720  beginnt  nun  die  reich 
belebte  Glanzperiode  der  italienischen  Oper  in  London,  von  der 
weiter  unten  bei  Gelegenheit  Händeis  noch  die  Rede  sein  wird. 
Nur  noch  ein  englischer  Musiker  möge  hier  genannt  sein:  Henry 
Carey,  um  1695  geboren,  ein  genialer  Dichter  und  Komponist 
echt  volksmaf^igrer  Balladen  und  Balladenopern.  Da^  die  Melodie 
Ood  save  thc  Kinf^  von  ihm  herstammt,  hat  mit  Bestimmtheit 
Chrysandcr  (Jahrbücher  1,  286  ff.)  nachgewiesen,  dessen  Abhandlung 
über  diesen  trotz  Armut  und  Elend  immer  braven  und  iiebens- 
wllrdig^en  Musiker,  den  er  »die  Krone  des  englischen  Minstrel- 
gesanges"  nennt,  mit  zahlreichen  frischen,  frohsinnigen  und  schönen 
Melodien  desselben  c^eschmückt  ist.  Carey  starb  1743,  indem  er, 
wie  man  glaubt,  „in  einem  Augenblicke  völliger  Hoffnungslosig- 
keit, Verarmung  und  Verzweigung  Hand  an  sich  selbst  gelegt  und 
SO  einem  Leben  ein  Ende  gemacht,  das  ohne  Makel  geftihrt  war." 
Eine  «Stdlung  in  der  Musikgeschichte"  hat  er  sich  nicht  errungen, 
wohl  aber  einen  Platz  im  Herzen  seines  Volkes  und  aller,  die 
aeme  Ueder  kennen.  Sein  bestes  Denkmal  ist  die  Sammlung 
seiner  Balladen  mid  anderen  GesSnge,  die  unter  dem  Titel  The 
Musical  Century  zuerst  m  London  1737^40^  dann  hi  dritter  Auf- 
lage ebenda  1744  erschien. 
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Die  deutsche  Oper  im  17.  und  18.  Jahrhundert 

Bei  weitem  weniger  hell  belichtet  als  die  Entwickelung  der 
älteren  italienischen  und  französischen  Oper  ist  bis  auf  den  heutigen 
Tag  die  der  alten  deutschen  Oper.  Gcfrcnüber  unzahlii^en  sprechen- 
den Dokumenten  italienischer  und  französischer  Abkunft  beschränkt 
sich  das  vom  deutschen  Opemtreiben  des  17.  Jahrhunderts  Übrig- 
gebliebene auf  Textbücher,  Aufführungsberichte  und  Statistiken. 
An  Partituren  ist  so  wenig  erhalten,  daj5  von  vornherein  auf  an- 
nähernd erschöplende  Darstellung  des  musikalischen  Teils  verzichtet 
werden  muj^.  Die  Ursache  dieses  merkwürdigen  Schicksals  der 
deutschen  Oper  wird  vor  allem  in  dem  vom  italienischen  und 
französischen  gänzlich  abweichenden  Charakter  des  deutschen 
MmUdebens  zu  suchen  sein.  Mit  dem  Paris  Ludwigs  XIV.  konnte 
sich  Icdne  deutsche  Stadt  des  17.  Jahihunderts  messen,  und  wo 
deutsche  Forsten  wirldich  die  Mittel  hatten,  Veisailles  nachzu- 
ahmen, ahmten  sie  auch  die  französische  Oper  nach.  Mit  Italien 
teilte  Deutschland  zwar,  g^nflber  Frantcreich,  eine  gewisse  De- 
zentralisation seines  Kunstlebens,  und  die  Produktionskraft  seiner 
Musiker  stand  hmter  der  der  italienischen  kemeswegs  zurtick. 
Während  aber  italienische  Städte  wie  Venedig,  Bologna,  FlorenZr 
Rom,  Neapel  auf  eine  glänzende  künstlerische  Vergangenheit  bücken 
komiten,  eine  Vergangenheit,  in  der  auf  dem  Boden  alter,  klassi- 
scher Traditionen  Geist  und  Witz,  Verstandesbildung  und  ästhetische 
Kultur  zu  imponierender  Höhe  herangebildet  worden  waren,  war 
Deutschland  darauf  angewiesen,  sich  die  Grundlai^en  einer  boden- 
ständigen Kunst  schrittweis  selbst  zu  erkämpfen.  Diese  boden- 
ständige KuMst  entsprach  natürlich  den  Bediirlnis^en  des  Volkes, 
und  da  diese  sieb  innerhalb  der  großen  deutschen  Gemeinwesen 
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seit  der  RefonnaSon  vorwiegend  im  Bereich  religiösen  Lebens 
gehend  machten,  so  lag  dem  deutschen  Volke  eine  Heran-  und 
Ausbildung  der  Oper  viel  weniger  am  Herzen  als  eine  Austnldung 
setner  Kirchen-  und  Hausmusik.  Im  Beznke  dieser  beiden  Gattungen 
leistete  das  deutsdie  17.  Jahrhundert  das  Höchste,  nicht  in  der 
Oper.  Dazu  kam  eine  von  italienischen  Verhältnissen  abweichende 
Oiganisation  seines  Musikerstandes  und  seines  OffenÜichen  Musik- 
wesens. Eine  Volksoper  im  Sinne  der  Venetiaiier  hat  Deutschland 
im  17.  Jahrhundert  nur  sporadisch  auftauchen  sehen,  ausgenommen 
jenes  nach  italienischem  Muster  organisierte  Hamburger  Unter- 
nehmen (seit  1678),  von  dem  unten  ausführlich  die  Rede  sein  wird. 

So  kam  es,  da$  in  Deutschland  zunächst  die  Fürstenhöfe 
Pflanzstätten  der  Oper,  und  zwar  im  italienischen  oder  französischen 
Gewände,  wurden  (?.  oben  S.  459  ff.).  An  Versuchen  freilich,  die 
Oper  zu  nationalisieren,  hat  es  seit  Heinr.  Schützens  Dafne 
(1627;  s.  oben  S.  378)  nicht  gefehlt.  Einzelne  in  deutscher  Sprache 
aufgeführte  oder  doch  mit  deutscher  Übersetzung  versehene  Stücke 
wie  die  Dafne  (1679)  von  Bontempi  und  Peranda,  oder  Pnnäe 
(1662)  von  Bontempi  (beide  in  Dresden)  zeigen  im  Überwiegen 
einfachen  bcß^lciteten  Lied-  und  Coupletgesanges  spezifisch  deutsche 
Züge,  konnten  aber  einen  deutschen  Stil  ebensowenig  begründen 
wie  jenes  bescheidene,  gut  gemeinte  »geistliche  Waldgedicht" 
Seelewig  (1644),  gedichtet  von  Ph.  Harsdörffer,  in  Musik  gesetzt  von 
dem  Nflmberger  Job.  Gottl.  Staden,  das  gemeinhin  als  die  eiste 
eihaltene  deutsche  Oper  angefahrt  zu  werden  pflegt  Der  Zug« 
die  Oper  in  Deutschland  mit  gewissen  geisUidien  Tendenzen  zu 
verquicken,  tritt  auch  in  der  Braunschweiger  Oper  hervor,  die 
bereits  1639  Lebenszeichen  von  sich  gibt*).  Hier  schrieb  um  die 
Mitte  des  Jahrhunderts  Herzog  Ulrich  eine  Reihe  geistlicher  Sing- 
spiele (Jakobs  Heirat,  David,  Jonathan  u.  a.),  die  von  J oh.  Jak. 
Löwe  mit  Musik  versehen  wurden.  Noch  die  ersten  Hamburger 
Opern  sind  ein  Gemisch  von  Bibelstoff,  Mythologie  und  krassem 
Strajenrealismus.  Am  Hofe  zu  Weij^enfels,  das  neben  Hamburg 
seit  1654  eine  kräftige  Stütze  der  deutschen  Oper  wurde,  waren 
geistliche  Singspiele  in  der  Minderzahl.  Hier  tauchen  Stoffe  aus 


■)  Neudruck  dieses  kutturgMcliichUkb  intcKUurtm  Wcfkei  in  Eltntrs  Moiutsh. 

L  Mu&ikgesch.,  im. 

^  Zum  Folgenden  i.  die  oiimllcnadc  Obcisicbl  in  H  Krctstchm«r»  Aotate 
.Ou  erste  Jahihiindeil  der  dtutadiui  Oper'  in  Sammdbi.  d.  Intcfiu  Muslfegctdlidiatt, 

m  (1901/03>. 
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der  alten  Heldenfabel  (Thetis,  Nero,  Diana)  oder  aus  der  politi- 
schen Zeitgeschichte  auf,  teils  fremden  Originalen  entnommen, 
teils  neu  gedichtet 0>  Als  Hauskomponisten  fungierten  Philipp 
Stolle,  Job.  Phil.  Krieger»  später  Kobelius;  doch  erscheinen 
seit  1700  zuweilen  auch  aus  Hamburg  importierte  Kompositionen 
(z.  B.  1703  Keisers  Almira),  Nachweisbare  AuffOhrungen  reichen 
in  Wdgenfels  bis  zum  Jahre  1736;  ihre  Bedeutung  im  Musüdeben 
Tharingens  ist  nicht  gering  gewesen,  zamal  der  Hof  konsequent 
an  der  deutschen  Sprache  festhielt  und  fremdsprachliche  Einlagen 
nicht  duldete.  Die  Folge  war,  da§  die  Wei^enfelser  Oper  bis  zu- 
letzt eine  wirklich  deutsche  Oper  blieb,  während  an  andern  Orten 
sehr  bald  Italien  seine  Überlegenheit  geltend  machte.  Einzelne 
Städte,  wie  Altenburg,  Zeitz,  Meiningen,  Bayreuth,*) 
Nürnberg,  wo  der  Organist  Joh.  Löhner  för  die  deutsche  Oper 
eintrat,  versuchten  es  ihr  mit  mehr  oder  weniger  bleibendem  Erfoli^ 
nachzumachen,  die  Mehrzahl  jedoch,  darunter  Breslau  (s.  oben 
S.  4R0),  Hannover,  Braunsch weic: .  Ansbach,  sahen  gleich 
anfangs  oder  doch  sehr  bald  davon  ab  und  öffneten  französischen 
oder  welschen  Künstlern  die  Tore. 

Den  festesten  Bestand  unter  allen  deutschen  Bühnen  hat  die 
der  Hansastadt  Hamburg  gehabt,  und  es  scheint,  da§  gewisse  an 
veiietiaiiischc  Verhältnisse  erinnernde  Umstände  es  waren,  die  ihr 
zu  so  langem  Leben  verhalfen.  Die  erste  deutsche  Oper  ging 
hier  am  2.  Januar  1678  in  Szene.  Sie  bedeutete  den  Anfang  einer 
Uber  ein  halbes  Jahrhundert  wahrenden  BIflte  der  deutschen  Oper 
zunächst  in  Hamburg  selbst  Unternehmer  waren  eine  Anzahl 
wohlhabender  Bflrger  mit  dem  Recbtsgelehrten  und  nachmaligen 
Ratsherrn  Gerhard  Schott,  dem  Lizentiaten  Lütjens  und  dem 
berühmten  Olganisten  an  SL  Katharinen  Johann  Adam  Rein- 
ken an  der  Spitze.  Die  Mittatigiceit  der  beiden  letzteren  hatte 
jedoch  wenig  auf  sidi  und  dauerte  nur  sieben  Jahre;  Schott  war 
von  Anfang  an  die  Seele  des  Unternehmens  und  blieb  es  auch 
bis  zu  seinem  im  Jahre  1702  erfolgten  Tode.  Die  Zeit  des  sechzig- 
jährigen Bestehens  der  alten  tiamburger  deutschen  Oper  zerfällt 
in  drei  Perioden:  die  der  ersten  Ent^vickelung  (bis  etwa  1692), 
der  Biate  (bis  zum  Tode  ihres  Direktors  Schott  1702)  und  des 

'}  Reiches  Material  zur  Geschichte  der  Wciücntclsex  üpc:  hat  A.  Werner. 
,    Stiditadit  nnd  llltitL  Minikpflece  In  WdSciitcils  Us  vm  Ende  dtt  !&  Jihiliuidctis. 
1911,  zusammetVi^cbracht 

^  L  Schietlermair,  Bayreuther  Festspiele  im  Zeitalter  des  Absolutismus.  1908. 
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Vetfalls  (bis  zum  Erloschen  im  Jahre  1738).  An  keinem  andern 
Orte  tritt  die  Bestimmung  und  das  Schidcsal  der  deutschen  Oper 
mit  solcher  Anschaulichkeit  hervor  wie  zu  Hambmg»  und  eine 
Geschichte  der  Hamburger  Oper  ist  so  ziemlich  eine  Geschidife 
der  alten  deutschen  Oper  überhaupt.  Kein  Ort  war  geeigneter  sie 
rascher  und  freier  emporkommen  zu  lassen,  kein  Ort  auch,  wo  sie 
von  allen  politiachen  und  Tagesfragen  unabhängiger  hätte  gedeihen 
können.  Nur  da$  ihr  Aufblühen  zu  rasch  geschah,  da$  sie  zu  hitzig 
emporgetrieben  wurde,  bereitete  von  vornherein  ihroi  Verfall  vor. 

Die  Bedeutung  Hamburgs  als  einer  der  wichtigsten  Musikzentralen 
des  damaligen  Deutschland  rechtfertigt  einen  kurzen  Ueberblick  über 
seine  musikalische  Vergangenheit  Bei  aller  Bewegtheit  erscheint  das 
Hambufger  nuslkallsche  Leben  fener  Zelt  wohlgesichertt  weif  von  bürger- 
licher Freiheit  und  Wohlstand  getragen.  Neben  dem  Erwerb  blieb  Raum 
für  Kunst,  besonders  Musik,  und  die  Tonkünstler,  deren  es  namentlich 
an  tüchtigen  Organisten  und  hisirunientisten  eine  ziemliche  Anzahl  gab, 
standen  im  höcteten  Ansehen.  So  wurde  der  zum  Nachfolger  des  ver- 
storbenen  Thomas  Seile  als  Stadtkantor  erwählte  Bernhard,  ein 
Schüler  des  alten  Schütz  und  Vizekapellmeister  zu  Dresden,  bei  seiner 
Ankunft  in  Hamburg  von  den  Vornehmsten  der  Stadt  in  sechs  Kutschen, 
den  berühmten  Orgelspieler  Weckmann  von  St.  Jacobi  an  der  Spitze, 
eingeholt;  sie  fuhren  ihm  bis  Bergedorf  entgegen.  Weckmann  war  eben- 
falls Schüler  von  Schütz  und,  bevor  er  an  Stelle  des  1654  verstorbenen 
Ulrich  Cernitz  bei  St  Jacobi  angestellt  wurde,  Hoforganist  in  Dresden 
gewesen.  Als  er  mit  noch  drei  anderen  Mitbewerbern  um  seine  Ham- 
burger Organistenstelle  Probe  spielte,  steUte  man  ihm  vorzugsweise  aller- 
band  verfängliche  Aufgaben,  damit  er  die  anderen  nicht  gar  zu  sehr  (Iber- 
wiegen möge.  Er  wickelte  sich  fiberall  mit  so  viel  Geschick  heraus, 
dass  er  die  Examinatoren  beschämte.  Diese  bestand  aus  lauter  Hamburger 
Musikern:  neben  dem  noch  lebenden  Stadtkantor  Thomas  Seile  der 
Ratsmusikus,  berühmte  Violinspieler  und  Komponist  geistlicher  Melodien 
Johann  Schop,  die  Organisten  HeinrichScheidemann  (einSchnier 
des  Sweelinck)  von  St  Catharinen,  ferner  Johann  Olffen  von  St  Peter 
und  Johann  Prfltorius  von  St  Nicolai  ^  alles  MSnner,  deren  Namen 
guten  und  weit  reichenden  Klang  hatten.  Johann  Adam  Reinken 
ist  noch  heute  jedem  bekannt,  der  sich  um  das  Orgelspiel  der  alten  Zeit 
gekümmert  hat.  Man  war  von  je  bemüht,  tüchtige  KünsÜer  nach  Hamburg 
zu  ziehn,  und  wer  konnte,  folgte  solchem  Rufe.  Selbst  der  Altmeister 
Schütz  dachte  an  Hamburp  nh  er  bei  einer  Bitte  um  Pensionierung  1651 
den  Wunsch  aussprach,  .eine  fürnehme  Reichs-  und  Hansastadt  zu  seiner 
letzten  Herberge  auf  dieser  Welt  erwählen  zu  dürfen. '  Dabei  hatten  die 
Musiker  genug,  entweder  um  etwas  zurückzulegen  oder  doch  munter  ZU 
leben,  was  die  meisten  vorzogen.  H9ndel  sparte  sich  eine  Summe  zu 
seiner  italienischen  Reise;  Mattheson  errichtete  Haus  und  Hof,  schenkte 
der  abgebrannten  Michaeliskirche  noch  bei  Lebzeiten  efllche  vferzlgf- 
tausend  Mark  bares  Geld  zu  einem  neuen  Orgelwerke  „und  dachte  noch 
ein  mehr  es  per  codiciUum,  auf  verschiedene  /ut  zu  tun"  0;  daneben  bUeb 

')  .Handel's  Lebcnsbeschrefbang*  (von  MdnwMhiiO,  dcuttdi  von  Maltitcailfi, 
Huaburg  1761.  S.  25. 
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Ihm  noch  immer  genug  ffir  dn  Paar  Reitpferde,  feine  Kleidung  und  den 

Ratsl<eller.  Kelser  spazierte,  vorausgesetzt,  daß  seine  Tasche  nicht  durch 
andere  Bedürfnisse  in  Anspructi  genommen  war,  mit  zwei  Bedienten  in 
»Aurora-Liberey*  einher.  Dazu  hörte  man  nirgends  mehr  und  bessere 
Musik.  Auswärtige  Künstler  setzten  eine  Ehre  darein,  ihre  Werke  von 
dem  ^großen  CollegUim  musicum,"  welches  im  Reventer  oder  Refektorium 
des  Domes  gehalten  wurde,  aufgeführt  zu  hören;  es  wurden  die  besten 
Stocke  aus  l&m,  Venedig,  Mflndien,  Wen  ond  Dresden  verschrieben,  ja, 
dieses  Koilcf^ium  f^enoß  eines  so  ausn;pbrcitctcn  Rufes,  daß  die  ange- 
sehensten Komponisten  ihre  Namen  ihm  einzuverleiben  suchten.  Weckmann 
hatte  es  1668  gestiftet  und  auch  Bernhard  ihm  eine  Zeitlang  vorgestanden.*) 
—  Ober  die  Bedeutung  Hamburgs  auf  dem  Gebiet  der  geistlichen  Lied- 
komposition (Job.  Rist  uiul  seine  Schule)  wurde  bereits  oben  (S.393) 
gesprochen. 

Neben  den  Offentltchen  Muslkelnrichtnngen  fehlte  es  nicht  an  guten 

Privatkonzerten;  ncrnhnrd  sagte  zwar,  als  er  1674  nach  Dresden  an  die 
Stelle  seines  verstorbenen  Meisters  Schütz  zurOckberufcn  wurde:  »die 
Musik  hatte  nunmehr  14  Jahre  lang  in  Hamburg  f^cblüht,  nun  werde  sie 
fallen,*  aber  das  geschah  nicht,  wenn  auch  die  Oper  eine  andere  Be- 
wegung und  Haltung  in  die  Musikverhältnissc  brachte;  denn  das  Ham- 
burger Musiktreiben  zog  nacli  wie  vor  bedeutende  Künstler  heran.  Und 
mit  den  Poeten  und  Schöngeistern  war  es  wie  mit  den  Musikern  bestellt, 
auch  sie  waren  zahlreich  vertreten.  Fehlte  es  allerdings  an  Dichtem,  wie 
sie  die  Oper  zur  festen  Begründung  bedurft  hätte,  so  doch  nicht  an  Poeten, 
die  ihren  brauchbaren  Vers  ma(±en  und  dem  Musiker  in  die  Hände 
arbeiten  konnten.  Übrigens  stellte  die  damalige  Oper  in  ihrer  phan- 
tastischen Zerfahrenheit  bei  weitem  geringere  Ansprüche  an  die  Dichter 
als  das  Drama,  weshalb  man  sich  denn  aucli  mit  solcher  Hast  auf  die 
Oper  waif,  da0  nach  Gottscheds  Rechnung  um  1700  nicht  weniger  als 
10  bis  12  Opern dichtungen  auf  ein  Schauspiel  kamen.  Damals  hocli  an- 
gesehene Männer,  wie  Lucas  von  Bostel,  nachher  Syndikus  und 
Bürgermeister,  Postel,  Bressand,  Hunold  (Dichternamen:  Menantes) 
Barthold  Feind,  der  nachmalig^ slchsische  Hofpoet  Ulrich  König, 
außerdem  eine  ganze  Schar  kleinerer  und  unter  diesen  allerdings  auch 
höchst  unreine  Geister  wie  Hinsch,Feustking  und  andere  produzierten 
massenhaft  Opemdichtungen.  Der  berühmte Llzentiat  Barthold  Hein* 
rieh  Brockes  dichtete  zwar  nicht  für  die  Bühne,  doch  aber  für  Musik, 
und  seine  Passion  erfreute  sich  einer  solchen  Schätzung,  daß  sie  von 
Keiser,  Mattheson,  Händel,  Telemann  und  anderen  in  Musik  gesetzt 
wurde  (S.  403). 

An  j^^utem  Boden  und  besten  Vorbedingungen  zum  Wachsen  der 
neuen  Kunstgattung  gebrach  es  in  Hamburg  demnach  nicht  Selbst  die 
Gegnerschaft  mancher  Geistlichen,  die  diese  Neuerung,  als  die  Sittlichkeit 
beeinträchtigend,  im  Keime  ersticken  wollten,  vermochte  ihre  Entwickelung 
nicht  zu  hemmen.  Anton  Reiser,  Pastor  an  St.  Jacobi  und  ein  Freund 
Speners,  predigte  zuerst  gegen  das  Theater,  nachher  unter  andern  der 
Magister  Scheele.  Am  heftigsten  entbrannte  der  Streit,  als  mehrere  An- 
hänger Speners  nach  Hamburg  kamen,  obwohl  Spener  selbst  wenip^tr 
streng  und  entschieden  urteilte.  Namentlich  eiferte  Johann  Winkier  leb- 


')  s.  M.  Seifferts  Studie  darflbcr  In  Sammdb.  der  biL  Musikges.  1;  ferner 
Jos.  Sittard,  Geschichte  dct  Mttsik-  and  Komcftwcscns  fti  Hambuig,  1680.  Oun 
schon  oben  S.  385  f. 


Digitized  by  Google 


Dit  HimbaiBcr  Oper  (etste  Periode) 


523 


haft  gegen  die  Oper,  fand  aber  in  ihrem  Verteidiger  Joliann  Friedrich 
Meyer  einen  slandhaftai  Gegner.  Indessen  hatte  das  Ministerium  seine 

Genehmigung  erteilt,  und  die  Oper  faßte,  trotz  aller  von  retorischen 
Wasserfluten  begleiteten  Kanzelungewitter  und  in  massenhaft  verdruckten 
PapiertaHen  dagegen  gesdileuderten  Bannsprüche  festen  FtiB.  Es  dauert 

sogar  nicht  lange,  bis  ein  achtbnrcr  Geistlicher  selbst  unter  den  Opern- 
dichtem hervortrat:  M einrieb  Elmenhorst,  Prediger  zu  St.  Catharinen 
und  Verfasser  schöner  geistlicher  Lieder.  Schon  zur  zweiten  und  zu  den 
folgenden  Opern  soll  er  vieles  beigetragen  haben,  wenigstens  meint  Mat- 
theson  den  Dichter  der  18.  Oper  Charitine  (1681)  mit  Gewissheit  in  ihm 
vermuten  zu  dürfen^). 

Anfangs  erscheint  das  Hamburger  Sinj^spiel  zwar  nur  als  Nach- 
ahmung dessen,  was  in  Italien  bereits  vor  mehr  als  50  Jahren,  und 
in  Paris  nach  italienischem  Vorbilde  auch  schon  seit  1645  ins  Werk 
gerichtet  war.  Doch  konnte  nicht  ausbleiben,  daft  der  deutsche 
Volksgeist  dieser  Iremdländischeii  Errungenschaft,  sobald  sie  aut 
deutschem  Boden  festen  Fu0  fassen  sollte,  sein  eigentümliches  Ge- 
präge aufdrücken  mu0te.  Die  Hof-  und  Festoper  brauchte  die  Be- 
dorinisse  des  Volkes  nidit  zu  beracksichtigen,  da  aie  ihm  gänzlich 
fem  blieb;  wo  das  Volk  aber,  wie  im  Offenflichen  Schaiispiethause, 
zu  Gericht  sa$,  war  man  genötigt»  auch  seine  Wünsche  anzuhören. 
Und  waren  diese  Wünsche  auch  nichts  weniger  als  jederzeit  von 
gelfiuterten  Kunsteinstchten  getragen»  so  waren  sie  doch  wenigstens 
nicht  durch  die  Hofetiketfe  gema^regelt,  sondern  Produkt  nationaler 
Empfindungen»  deren  Kundgebung  durch  keine  allersubmisseste 
Devotion  zurückgehalten  wurde.  Das  Volk  wollte  auf  der  Bühne 
verkörpert  sehen»  nicht  was  hoffähig  war,  sondern  was  in  ihm  und 
in  seinen  Anschauungen  lebte.  Da^  hierbei  von  vornherein  freilich 
die  stärksten  Widersprüche  nicht  ausbleiben  konnten,  lag  in  der 
Natur  der  Verhältnisse.  Der  größte  Obelstand  war,  da^  keiner  der 
Poeten,  die  für  die  deutsche  Opernbühne  arbeiteten,  wirklich  hin- 
längliches Genie  hatte,  die  Wünsche  des  Volks  in  eine  richtiire 
Bahn  zu  lenken  und  durch  sinnvolle  Gestaltung  nationaler  Stoffe 
den  gebildeten  und  niederen  Ständen  einen  Zielpunkt  lür  die  Ver- 
einigung ihrer  gemeinsamen  Interessen  zu  bieten.  Aus  Mangel 
eines  solchen  Dichters  kam  es  bald  dahin,  dat)  den  feineren  Kennern, 
die  etwa  an  Kcisers  IphLgenia  oder  /C/y/'m/i^'i'/ra  Woiilgeiallcii  fanden, 
der  Volkshaufe  gegenüber  stand,  dessen  Geschmack  derbere  Kost 
t>ean5pruchte  und  Stücke  wie  etwa  Störtebecker  und  Qödge  Michaels 


^  NUicKS  Aber  4«n  Opcrnkampt  d«r  QdriUdikcit  und  Aber  die  Hanbaqprgcist» 

Udien  Crem  !:3t  Dr.  Geffcken  im  dritten  Bande  der  Zeitschrift  ttr  HantUIBlSdl« 
OcsdUcIite.  Hamburs  IS^U  mitgeteilt  S.  auch  oben  im  Text  S.  402. 


Digiti^uG  Ly  google 


524 


XVL  Die  dentsdic  Oper  tm  17.  md  1&  Jakdiinideit 


(1701)  vorzog,  worin  verschiedenemale  auf  der  Bahne  geköpft  und 
K^eiblut  m  StrOmen  vergossen  wird.  Da  beide  Teile  ihre  Redite 
hatten  und  geltend  machten,  konnten  die  meist  der  griechischen 
und  römischen  Götter-  und  Heldensage  entnommenen  Opemstoffe 
schwerlich  an  Einheit  gewinnen  durch  Beimischung  deutsch  volks- 
tOmlicher  Elemente,  die  nicht  immer  den  höchsten  Regionen  ent- 
stammten. Es  kam  bald  dahin,  da(  Roheit  und  platte  Trivialitfit 
verbunden  mit  äußerlichem  Glanz  und  ungeheurem  Spektakel,  den 
Verfall  der  Oper  herbeifahrten,  noch  bevor  zur  Entwidcelung  ge- 
kommen, was  an  ihr  entwickelungswert  war.  Das  Ohle  war,  da$ 
gleich  von  Anfang  an  zu  vielen  Ansprüchen  genügt  werden  mu^e. 
Daher  gab  es  nicht  nur  geistliche,  geschichtliche,  mythologische, 
heroische,  schaferliche  und  Possenopem  in  buntestem  Gemisch, 
sondern  man  mengte  diese  Arten  auch  durcheinander:  die  Posse 
drängte  sich  in  die  ernste,  sogar  in  die  biblische  Oper;  Götter, 
Göttinnen  und  Heroen  der  Sage  und  Mythologie  wurden  zu  ver- 
liebten Schäfern  und  Schafen  im  Roknkostil.  Auch  Venedigs  Opern- 
bühnen waren  zwar  keineswegs  Anstalten,  wo  die  hohe  Musik- 
tragödie immer  in  voller  Reinheit  erschien;  auch  dort  mischte  man 
derbkomische  Szenen  mit  ein  und  lief^  es  an  merkwürdigen  Zu- 
geständnissen an  den  Zeitgeschmack  nicht  fehlen.  Selten  aber,  ja 
vielleicht  niemals  haben  sich  Venedigs  Operndichter  in  gleicher  Weise 
zu  Sprachrohren  des  Pöbels,  zu  Veikflndem  eüier  Zotenmoral  ge- 
macht, wie  viele  der  Hamburger  Dichter.  Aus  den  Zitaten»  die 
O.  Lindner  (Die  erste  stehende  deutsche  Oper»  1855)  gibt,  mag 
man  ersehen,  auf  welchem  niedrigen  Niveau  sich  der  Durchschnitt 
dieser  Poeten  bew^e.  Als  gesflnder  und  von  innerlicherer  Natur 
erscheint  die  Neigung  zum  geistlichen  (besser:  biblischen)  Musik- 
drama, das  als  ein  Nachklang  ü&  gediehen  Schauspide  und 
Mysterien  in  den  ersten  fflnfzehn  Jahren  des  Bestehens  der  Ham- 
burger Oper  gepflegt  wurde.  Das  Volk  wollte  eben  dem,  was 
ihm  noch  immer  besonders  am  Herzen  lag,  auch  auf  der  Bühne 
eine  gleiche  Berechtigung  mit  der  ihm  völlig  gldcbgOltigen  heid- 
nischen Mythologie  zugestanden  sehen.  Allein  auch  die  Dichtungen 
dieser  geistlichen  Oper  blieben  von  wOrdip^er  Behandlung  der  Stoffe  so 
himmelweit  entfernt  und  standen  der  Form  nach  so  tief  unter  der  heroi- 
schen, ja  selbst  unter  der  Possen oper,  dal)  sie  in  solcher  Weise  un- 
möglich gedci  Ii  cn  konnte.  Zu  einem  fertigen  Ganzen  konnte  sich  daher 
die  alte  deutsche  Oper  in  Hamburg  nicht  abrunden.  Aber  ihr  Ver- 
lauf war  dennoch  reich  an  Anregung  und  Belehrung  für  eine  spätere 
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Zeit,  reich  namentHch  an  interessanten  und  schönen  musikaUschen 

Erzeugnissen. 

Die  Eröffnung  der  Opernbühne  auf  dem  Gänsemarkt»  deren 

Ausstattung  von  vornherein  ziemlich  glänzend  gewesen  zu  sein 
scheint,  erfolgte  mit  einem  geistlichen  Singspiel  Adam  und  Eva 

oder  Der  erschaffene,  gefallene  und  aufgerichtete  Mensch.  Den 

Text  lieferte  der  gekrönt  kaiserliche  Poet  Richter,  die  Mi^ik  der 

Kapellmeister  J  o  h  a  n  n  Th  e  i  1  e ;  die  Tänze  hatte  Mr.  de  la  Feuill^de 

eingerichtet,  Kamphausen  die  Dekorationen  gemalt. 

'  Die  Bühne  stellt  zu  Anfanij;  des  Vorspiels  das  Chaos  vor;  die  vier 
Eieuiente  erscheinen  und  zerteilen  es,  wobei  sie  Wechsclgcsänge  halten. 
Das  Feuer  bittet  endlich  die  Edlen  der  Stadt  um  hohe  Gunst  für  das 
anzustellende  Spiel.  In  der  ersten  Handlung  stößt  ein  Fngel  den  Luzifer 
in  den  Aberrund;  Gott  Vater  mit  dem  Engelchore  schwebt  in  einer  großen 
Masdiine  nemfeder  und  ersdiattt  den  Adam,  nachher  auch  die  Eva.  Diese 
bricht  sofort  in  die  erhebenden  Verse  aus:  ,0  nie  erblickte  Sachen!  Die 
mich  ganz  erstarret  machen!  Himmel,  Erde,  Tiere,  Meer,  ja  das  j^anze 
Gottesheer!  Was  bekomm  ich  ins  Gesiclit  (!),  —  Leb  ich  oder  leb  ich  nichtl* 
Im  2.  Akt  tobt  Luzifer  in  der  Hölle  und  ruft  die  Teufel  zusammen.  SodI, 
der  Teufel  der  Heimlichkeit,  geht  in  Schlangengcstalt  zur  Erde  und  ver- 
führt Eva;  Teufels-  und  Engelchöre  mischen  sich  ein,  und  an  allego- 
tischen  OestaHen  Milt  es  el)en$owenig  wie  am  Hefland,  der  den  gefal- 
lenen Menschen  wieder  in  den  Gnadenschoß  aufnimmt.  —  Die  übrigen 
auf  der  Hamburger  Rfihne  gegebenen  geistlichen  Opern  sind  Michal  und 
David  1679,  und  iii  demselben  Jahre  die  Alaccabäische  Mutter  mit  üiren 
sieben  Söhnen,  worin  eine  lustige  Person  vorkommt,  nämlich  der  ab- 
trünmVc  Jude  Javan,  der  sich  bei  jeder  Gelegenheit  an  Schinken  und 
Wurst  erquickt  und  seinen  ehemaligen  Glaubensgenossen  deren  Wohl- 
geschmaclc  preist  Feiner  Esther  1^,  worin  die  Tugend  als  Trägerin 
und  untrennbare  Verbündete  der  Schönheit  gefeiert  wird.  In  Theiles 
Geburt  Christi  1681  erscheinen  neben  den  Personen  der  Schrift:  Apollo 
und  die  Priesterm  Fythia,  die  über  die  Geburt  des  Heilandes  und  den 
Sturz  des  Heidentums  ganz  außer  sicli  ist  In  Kain  und  Abel  1680 
kommen  unter  andern  die  vier  Winde  zusammen  und  beschließen  geigen 
Kains  Geschlecht  zu  wüten,  worauf  sie  sich  sofort  mit  einem  Tanze  ver- 
gnügen. Die  göttliche  Llel^  eisclielnt  wiederliolt  in  einer  IVlasdiine,  om 
die  Mutter  Kains  zu  trösten  und  ihm  selbst  zuzureden;  als  er  Abel  er- 
schlagen, statten  die  drei  Furien  In  der  Hölle  Bericht  ab.  In  solcher 
an  die  alten  Mysterien  erinnernden,  wenn  auch  modernisierten  Weise  sind 
alle  Hamburger  geistlichen  Opern  gehalten.  Dass  aber  diese  Moderni- 
sierung wenig  oder  nichts  von  Verfeinerung  und  Veredlung  der  Form 
mit  sich  führte,  sondern  den  Stücken  die  Roheit  der  alten  Schauspiele 
in  reichstem  Maße  beließ,  sieht  man  beispielsweise  aus  einer  geistlichen 
Oper  des  am  sächsischen  Hofe  sehr  beliebten  D  e  d e  k  i  n  d,  Der  sterbende 
Jesus.  Die  Kreuzigung  wird  mit  Umständlichkeit  vollzogen,  und  Satan 
singt  nicht  nur  die  letzten  Worte  des  sich  erhängenden  Judas  im  Echo 
nach,  sondern  packt  auch  die  Eingeweide  dessdoen,  als  die  ausfahrende 
Seele  ihm  den  Leib  zcnprcngt,  in  einen  Korb  zusammen  und  sinp:t  eine 
Arie  dazu.  Hier  wie  anderwärts  ist  die  Erfindung  ohne  allen  dichterischen 
Qelst,  die  Sprache  schwülstig  und  gespreizt,  die  Allegorie  gezwungen.  Zu 
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jenen  Roheiten  mußte  die  alsbald  hoch  steigende  Pracht  der  Böhne  um 
so  sctireiender  kontrastieren;  das  Dekorations-  und  Maschinenwesen  ent- 
wickelte sich  bis  zu  schwlndebider  HOhe.  Der  Poet  Feind  lühfnt  die 

Pracht  des  Hamburger  Theaters  als  außerordentlich.  Für  eine  einzige 
Dekoration,  den  Salomonischen  Tempel,  gab  man  15000  Taler  aus.  Die 
obere  Abteilung  der  Bühne  konnte  dabei,  noch  im  Anschlüsse  an  die 
Site  dreistbckige  Mysterienbflhne  mit  Himmel,  Erde  und  Hölle,  auf-  und 
niederschweben;  die  Seitenszenen  konnten  39  mal,  die  Mittel  Vorstellungen 
aber  100  und  etliche  mal  wechseln,  in  Cara  Äiusiapha  oder  die  Be- 
iagmmgvon  Wien  kamen  nicht  weniger  als  47  Dekorationen  und  Maschinen 
vor;  im  Nebukadnezar  von  Hunold  fanden  11  Veränderungen  der  Szenerie 
statt;  eine  davon  enthielt  den  ff:[liihcndcn  Ofen,  in  den  die  drei  Münner 
geworfen  wurden,  eine  andere  war  eine  wüste  lleiUe  mit  wilden  Tieren, 
unter  ihnen  Nebukadnezar  an  Ketten,  mit  Adlerfedem  und  groflen  Klauen 
bewachsen.  Außerdem  traten  in  dieser  Oper  1 1  fürstliche  Personen  nuf, 
ferner  Zauberer  und  Sterndeuter,  ein  Engel,  eine  Stimme  vom  Himmel 
usw.  Neben  dem  Gesänge  und  der  Ddtoration  war  es  vorzugsweise 
auf  den  Tanz  abgesehen.  Alles  mußte  tanzen,  die  Weiber,  die  Teufel, 
in  Kain  und  Abel  die  Winde,  die  Kameltreiber,  in  der  Geburt  Christi 
die  Bauern,  als  sie  zu  Bethlehem  die  Kontribution  bezahlen,  usf. 

Die  Komponisten,  die  für  die  Hamburger  Oper  während  ihrer 
ersten  Periode  arbeiteten,  sind  der  schon  genannte  Johann  Theile 
(geb.  1646),  von  dem  1678  eine  zweite  Oper,  Orontes,  1681  eine 
dritte,  die  Gebart  Chrisu,  zum  Vorschein  kamen.  1685  wurde  er 
Kapellmeister  in  Braunschweig-Wolffenbflttel  als  Nachfolger  Joh. 
Roseninflllers,  dann  zu  Meiseburg,  und  starb  zu  Naumburg  1724. 
Er  war  ein  Schfller  von  Heinr.  Sdifitz,  sehr  tflditiger  Kontrapunktist 
und  Harmoniker»  namentlich  stark  in  Fugen  und  Kirchensachen, 
außerdem  vortrdilicher  Orgelspieler.^)  Johann  Wolfgang  Franck, 
ein  Hamburger  Arzt,  aber  zugleich  geschickter  Tonsetzer,  der  zahl- 
reiche schöne  Melodien  zu  Elmenhorstschen  geistlichen  Uedem 
hüiteriassen  hat  Mattbeson  nennt  ihn  immer  nur  den  CapeU- 
meister  Franck.")  Seine  erste  Oper,  Die  wohl  und  besländig 
liebende  Michal,  betrat  1679  die  Hamburger  Singbühne;  ihr  folgten 
in  demselben  Jahre  noch  drei,  bis  1686  zehn  andere.  Der  ange- 
sehene Violinist,  Klaviermeister  und  Orgelspieler  Nico  laus  Adam 
Strungk,  1678  vom  Rate  zur  Direktion  der  Musik  nach  Hamburg 
berufen,  brachte  bis  1683  neun  Opern  zur  Aufführung.   Er  wurde 

0  Sdne  Pastiom  vom  Jahce  1673  stdil  in  Stlt  sdir  mhe  der  Oben  S.  380  efwiha- 

ten  von  Sebasti  ini  fl672)  und  wurde  im  !7  Bnnle  (1er  nenkm.  deutscher  Tonkunst 
neu  gedruckt.  Opernpartituren  T  heil  es  wie  der  unmittelbar  folgenden  Komponisten 
haben  sich  nicht  erhalten ;  nur  einige  Aridwammlungen.  deren  Fundorte  Eltners  Quellen- 
lexlkon  verzeichnet,  kimen  ram  Otnck;  s.  «kIi  F.  Zelle,  Joh.  Theile  und  Nlk.  Aden 

Strangk,  1891, 

*)  Wohl  zum  Unterschiede  von  Melchior  Franck,  dem  Koburger  Lieder-  und 
SoHenkomponMcn  ^  399|. 
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darniif  Kapellmeister  des  Knrfiirsten  Friedrich  Wilhelm  von  F^randen- 
burg,  doch  reklamierte  ihn  trnst  August  von  I  fannover  als  I^ndes- 
untertan  fStnmgk  war  1640  in  Celle  ^s^'  i^^oi^tni) ,  machte  ihn  zum 
Kamin erorganisten,  Domherrn  und  Kanonikus  und  nahm  ihn  nach 
Italien  mit.  Hier  setzte  Strungk  durch  seine  Teufelskünste  auf  der 
Violine  den  Corelli  so  in  Erstaunen,  da^  dieser  gesagt  haben  soll, 
wenn  er  ein  Erzengel  (Arcangelo)  sei,  müsse  Strungk  sicherlich 
der  Erzteufel  sein.  Dann  ging  er  nach  >Ärien,  wurde  1688  zu 
Dresden  erst  Vizekapellraeister  und  nach  Bernhards  Tode  1692 
dessen  Amtsnachfolger  als  wirklicher  Kapellineisier.  In  Leipzig 
gründete  er  spflter  unter  dem  Schutze  Johann  Georgs  IV.  eine 
Oper,  schiieb  auch  mehreres  fOr  die  dortige  Bohne  und  starb  im 
Jahre  1700.  Johann  Philipp  Förtsch,  der,  ähnlich  wie  Franck, 
heute  Arzt,  morgen  Kapellmeister  war,  und  J.  Q.  Conrad i  lieferten 
gldchfUls  eine  Anzahl  Opern  für  Hambuig;  von  letzterem  sagt 
Mattheson,  ,da$  er  das  Seinige  nach  damaliger  Art  auch  gut  genug 
verrichtet  habe«  (Ehrenpforte,  189). 

So  fleißig  diese  Mflnner  produzierten,  sie  allein  waren  nicht 
imstande,  den  Bedarf  an  neuen  Stücken  zu  decken.  Man  wandte 
sich  daher  nach  Paris  und  Venedig ,  bezog  sich  von  dort 
die  neuesten  Opernpartituren  und  übersetzte  sie ,  so  crut  sichs 
schicken  wollte,  nicht  ohne  vom  Hamburger  Poctcnpicist  manches 
hineinträufeln  zu  lassen.  Vielfach  sind  die  Komponisten  solcher 
fremden  Werke  nicht  genarmt,  doch  steht  fest,  da§  sich  Lully, 
Giannetti  in  Modena,  Steffani  darunter  befanden.  Vielfach  griffen 
die  Hamburger  Musiker  direkt  zu  Texten  Minatos  oder  Corneilles. 
Ihre  Leistungen  abzuschätzen,  ist,  wie  erwähnt,  wegen  Mangel  an 
Partituren  unmöglich.  Erst  aus  der  zweiten  Periode  haben  sich 
spärliche  Dokumente  der  Nachwelt  eriialten.  Ein  frischerer  Trieb 
lum  in  das  gesamte  Opemwesen,  als  K  u  s  s  e  r  und  bald  nach  ihm 
Reinhard  Kaiser  sich  der  Hamburger  Singbühne  zuwandten. 
Johana  Sigmnnd  Knaacr  (Cousser),  geb.  1660  zu  Prebburg, 
em  genialer,  vortrefflicher  Musiker,  wurde  1699  Kapellmeister,  Qt>er- 
nahm  gemeinschaftlich  mit  Kremberg  an  Stelle  des  zeitweilig  at)- 
tretenden  Schott  die  Direktion  *)i  und  t>rachte  mehrere  Opern  seiner 
Arbeit  (Erinäo  1698,  Poms  1694,  Pyramus  und  ThUhe,  Sciplo 
Afnamas  1694)  auf  die  Bflhne.  Mehr  noch  als  durch  seine  Kom- 
positionen wirkte  er  segensreich  durch  Einführung  einer  strafferen 
Disziplin  und  einer  t>e8seren  italienischen  Schreib-  und  Singart  — 

*)  DI«  aber  1096  von  Schott  wieder  weiter  gcfAbft  wurde. 
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leiztcri'  iiisbeiondere  mit  Hilfe  Steffanischer  Opern,  die  in  dieser 
Hinsicht  als  Muster  gelten  konnten  und  von  Kusser  aul  die  ham- 
burgische Bühne  gebracht  wurden.  Mit  der  Gesangskunst  sah  es 
bis  dahin  sehr  kläglich  aus.  Von  Kastraten  (Kapaunen,  wie 
Matthesüii  sie  nennt)  blieb  man,  vereinzelte  üasLspiele  ungerechnet, 
glücklich  verschont.  Da  man  aber  nicht  aus  der  Erde  zaubern 
konnte,  was  längerer  Entwickdung  bedurfte,  und  gute  Sänger  weder 
schnell  herbeizuschatfen  noch  zu  bilden  waren,  so  nahm  man,  was 
man  bekommen  komite.  So  Stedden  demi  hinter  der  Maske  olym- 
pischer Gottbetten  mid  Heroen  zuweflen  Schuster  und  Schneider, 
verlaufene  Smdenten  und  allerhand  Vagabunden,  die  etwas  Sthnme 
hatten.  Christian  Rauch  z.  B.,  Schotts  eister  Opemmur,  Magister 
der  Philosophie,  war  ein  verlaufener  Jesuit  Die  Beherrscherinnen 
des  Hambuiger  Fisch-  und  GemOsemaikts  nebst  den  Priesterirnien 
der  Venus  vulgivaga  figurierten  als  antike  Götthmen  und  Königinnen.^) 
Einem  solchen  Personale  gegenüber  mu$te  selbst  einem  Manne 
von  so  seltener  Dirigentenfähigkeit  wie  Kusser  es  schwer  werden, 
etwas  auszurichten.  Aber  mit  Zorn  und  Freundlichkeit  setzte  er 
durch,  was  sich  durchsetzen  lie§;  alle  Sänger  mußten  bei  ihm  noch 
einmal  anfangen  zu  lernen.  Mattheson  sn^,  es  hätte  seinesgleichen 
als  KapcUmeister  nicht  s^ep:ebcn,  und  stellt  ihn  am  Schlüsse  seines 
Vollkommenen  Kapellmeisters  (S.  48Ü  f.)  geradezu  als  Ideal  eines 
solchen  hin.  ^    An  anderem  Orte  (Ehrenpforte  S.  146)  vergleicht 


*)  AUmihiich  tauchen  allexdings  Singei  und  Sängerinnen  auf,  die  mit  mehr  Achtung 
tn  Bcniicii  «Ind,  daniatcr  MatthesQn,  der  dn  tmnehtmrer  Tenorist  ttn  dnmatfsdie 
Fach  war,  die  Demolselles  R  f  sch  m  0  II  e  r  und  Schober,  Reinhard  Keiscrs  Frau 
und  Tochter,  und  vor  allem  Oemoisdle  Conrad!,  gleich  ausgezdctanct  durch  Schön- 
Ilde  wk»  dmdi  dae  httrildie  Stiimne.  SdlMt  fiü«  frdlldi  war  so  «nrisMad  Iii  dta 
alleroDtigsteo  musUcallidien  Dingen,  daß  si«  kanm  eine  Note  kannte  und  Mattbeson 
ihr  aHes  so  lange  vor^^inE^en  mußte,  bis  sie  es  auswendig  behielL 

^  .Der  ehemalige  WoiffenbaileUcbe  Capellmeister,  J.  S.  Cousser,  besaß  in  diesem 
SMkfce  «hic  Oabe,  dl«  unvcfbesserifcii  war,  und  dergldclicii  nir  iiodi  nie  «ledar  aflf> 
n^e^foSen  ist.  Kr  war  unennödet  im  Unterrichten  ;  ließ  rA'.c  Leute,  vom  größesten  bis 
zum  ideinsten.  die  unter  seiner  Aufsicht  stunden,  zu  sich  ins  Haus  kommen;  sang  und 
spidte  ihnen  eine  }ede  Note  vor,  wtt  er  sie  gern  herausgebiidit  «iase»  wollte;  «ad 
solches  alles  bey  einem  Jeden  ins  besondre,  mit  solcher  Qelindigkdt  und  Anmuth,  daB 
ihn  Jedermann  lieben  und  fQr  treuen  Unterricht  höchst  verbunden  seyn  mußte.  Kam  es 
aber  von  der  Anführung  zum  Treffen  und  zur  ötlenllichen  Auffährung.  oder 
Probe,  so  cttterte  nnd  bebte  tast  alles  vor  Ihm ,  nicht  nnr  Im  Orchester,  sondem  auch 
auf  dem  Schauplätze:  Da  wusle  er  manchem  seine  Fehler  mit  solcher  empfindlichen 
Alt  vorzurücken,  daß  diesem  die  Augen  dabei  eilt  übergingen,  hiergegen  besanfftigt^ 
er  sich  auch  alsofoit  wieder,  und  suchte  mit  Fleiß  eine  Gelegenheit,  die  beigebrachten 
Wunden  diifth  eine  ausnehmende  HöHUChkeit  zu  verbinden.  Auf  solche  Weise  fOlute 
er  Sadien  aus,  die  vor  ihm  niemand  hatte  angaffen  dfiifen.  Er  Itann  zum  Master  dienen.* 
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er  ihn  mit  dem  florentiner  Maler  Andrea  del  Sarto;  wir  dieser 
des  Raphael  und  Giulio  Romano  Art  im  Malen,  so  habe  Kusser 
die  Art  und  Weise  eines  jeden  Tonmeisters  bei  Aufführung  ihret 
Musikwerke  auf  das  Genaueste  zu  treffen  gewußt.  Leider  war 
Kusser  ein  unrahiger  Geist,  den  es  nirgends,  auch  in  den  besten 
Verhältnissen  nicht,  lange  duldete.  In  Deutschland  gab  es,  wie 
der  Lexikoj^raph  Walther  meint,  nicht  gut  einen  Ort,  an  dem  er 
sich  nicht  utn'j;eschen  liatte.  Früher  war  er  als  InstnimciitalkotiipünLSt 
und  Virtuos  viel  herumgekommen  und  in  mehreren  Kapellen  an- 
gestellt gewesen  (Braunschweig  und  Wolfenbüttel,  wo  er  als  Kapell- 
meister eine  Anzahl  Opem  fOr  die  dortige  Bühne  lieferte).  In  Paris 
gewann  ihn  LnUy  lieb,  daher  hat  er  es  dort  mit  am  ISngsten, 
nSmlich  sechs  Jahre,  ausgehalteii.  Aus  Hamburg  verschwand  er 
schon  1696,  wenigstens  ist  im  Jahre  1697  seine  letzte  Oper,  Jasons 
aufgeführt  worden.  Er  wandte  sich  nach  Sflddeutschland,  wo  er 
1696  schon  in  Nümbeig  und  Augistraig  nachweisbar  ist,  fungierte 
von  1698  bis  1704  als  Kapelhneister  der  Oper  ui  Stuttgart,  und 
ging  dann  nach  England  und  Irtand,  wo  er  in  Dublin  1727  hoch- 
angesehen  als  Kapellmeister  gestorben  ist.  In  Hamburg  war  sein 
Wirken,  wenn  auch  kurz,  so  doch  erfolgreich,  und  bereitete  den 
Boden  vor,  in  dem  ein  noch  Giü$erer  alsbald  schöne  Saat  aus- 
streuen sollte.  Von  Cousser  haben  sich  44  gedruckte  Arien  aus 
der  Oper  Erindo  (1693)  und  die  vollständige  Partitur  der  Oper 
Ja?;on  (1697)  erhalten,  dazu  einzelne  andere  Opernarien  und  eine 
Saninilung  französisch  stilisierter  Orchestersuiten  (16Ö2),  eine  Frucht 
seines  Pariser  Aufenthaltes.') 

Reinhard  Kelser,  um  1674  in  Teuchern  bei  Weißenfels  ge- 
boren, iie5  sich  bereits  ein  Jahr  nach  Kussers  Ankunft  (1694)  in 
Hamburg  nieder  und  wurde  durch  sein  frisches,  naturwüclisiges 
Genie  in  kurzem  der  Held  des  Tages.  Er  trug  die  Begabung  in 
sich,  die  Oper  zeitweilig  zu  ^',rü5*.'in  Glänze  zu  erheben,  und  hätte 
er  neben  seinem  musikalischen  Talente  die  sittliche  Kraft  besessen, 
die  die  Grundlage  alles  dessen  sein  mul^,  was  dauernd  bestehen  soll, 
so  wflre  sein  Wuken  fflr  die  Oper  hi  demselben  Maj^e  nachhaltig 
gewesen  als  es  zeitweilig  t>e1et>end  war.  Seine  rnnsikalische  Be- 
gabung war  so  reich,  da^  er  ohne  Anstrengung  alles  ihm  Vorauf- 
gegangene  verdunkelte  und  alles  G^enwflrtige  mit  einem  Schlage 
fOr  sich  gewann.    Seine  Produktivität  erscheint  unglaublich.  Er 

*)  Eine  Biographie  dieses  vielseitlgea  und  oiigloellen  Reisediiigcntcn  steht 
noch  «tu. 

V.  0»nm«r,  MusUcgMcMchte.  S.  Anfl.  34 
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hat  116  Opern  geschrieben,  was  man  in  Betracht  der  Masse  nur 
schätzen  kann,  wenn  man  sich  erinnert,  da0  die  damaligen  Opern 

40,  50  und  mehr  Arien  enthielten,  daneben  Ariosos,  Accompagnatos, 
eine  Menge  Rezitative,  Duette  (seltener  Terzette),  hier  und  da  Chöre. 
Denn  auch  in  der  deutschen  ernsten  Oper  wurde  alles  gesungen; 
der  gesprochene  Dialog  war  nur  in  der  komischen  seit  1686  auf- 
gekommen, Die  bedeutendsten  von  Keisers  Opern  gingen  von 
der  Hamburger  Bühne  ans  über  die  crröf^ten  Theater  Nord-  nnd 
Mitteldeutschlands,  einige  drangen  sogar  nach  Paris,  was  damals 
viel  sagen  wollte.  Allerdings  fand  man  hier  nicht  grojjes  Wohl- 
gefallen daran,  wie  denn  überhaupt  deutsche  Opemkomponisten 
vor  Händeis  Zeit  im  Ausland  nicht  viel  Boden  gewinnen  konnten. 
Das  lag  darin,  daft  hinsichtlich  der  dramatischen  Wirkungen  die 
französische,  hinsichtlich  alles  dessen,  was  Gesangskunst  betraf,  die 
italienische  Oper  der  deutschen  uberlegen  war.  hidessen  enlliahen 
Keisers  Opern  das  Beste,  was  damals  an  dramatischer  Musik  in 
Deutschland  geschaffen  wurde  und  geschaffen  werden  konnte.  Der 
begcisteiten  Urteile  Aber  ihn  gibt  es  eine  Menge.  So  rahmte 
Mattheson  von  ihm:  .Was  er  setzte,  das  sang  alles  aufs  Anmut^^ste, 
gleichsam  von  sich  selbst,  und  fiel  so  melodisch,  reich  und  leicht 
ins  Gehör,  dag  man's  fast  eher  lieben  als  rühmen  modite.*  bi 
seinem  »Ersten  Orchester*  nennt  er  ihn  ,ie  premier  komme  du 
monäe*  und  tiehauptet  in  der  Ehrenpforte  (S.  129)  ,es  sei  zur  Zeit, 
da  Keiser  blähte,  kein  Kompon^  gewesen,  der,  absonderiich  in 
zärtlichen  Singsachen,  so  natürlich,  so  fließend,  so  anziehend  und, 
was  das  meiste,  zuletzt  noch  so  deutlich,  vernehmlich  und  rheto- 
risch gesetzt  habe  als  eben  er.«  Scheibe  (Krit.  Mus.  1745  S.  763) 
sagt  von  ihm:  „Keisern  seine  Sätze  sind  galant,  veriiebt  und  zeigen 
alle  Leidenschaften,  deren  Gewalt  das  menschliche  Herz  am  meisten 
unterworfen  ist.  Wir  sehen  also  an  ihm  die  Melodie  in  ihrer 
natürlichen  und  wesentlichen  Gestalt  Sie  ist  feurig  ohne  Zwang 
und  die  Liebe  selbst."  „Und  wenn  man  auf  dem  natürlichen 
historischen  Wege,  nämlich  auf  dem  Gange  durch  Deutschland  im 
17.  Jahrhundert,  endlich  bei  Keiser  anlangt",  bemerkt  Chrysander 
(Handel  I,  80),  ,so  überkommt  Einen  plötzlich  das  Gefühl  des 
Frühhngs;  seine  Töne  sind  wirklich  gestaltet  wie  die  ersten  Blüthen 
der  neu  erwachenden  Natur,  ebenso  zierlich  kleui  und  behende, 
ebenso  verwelklich  und  von  derselben  untadeligen  Schönheit" 
Keiseis  melodische  Begabung  war  unerschöpflich  und  machte  auch 
vor  der  schwierigsten  Szene  nicht  Halt.  Wir  haben  gro^e,  feurige 
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Arien  von  ihm  im  itaUenischen  Koloraturstil,  prachtvolle  Rezttative 
mit  Begleitung,  französische  Anetten  von  zierlicher  Eleganz,  lustige, 
flbennfltige  Couplets  von  zOndender  Verve,  dazu  Instramentats&tze 
mit  apartesten  Klangwirkungen.  Dabei  verliert  er  sich  niemals  in 
eine  schematische  Behandlung  der  gangbaren  Formen,  sondern 
setzt,  wo  iigend  es  angeht,  mit  neuen  originellen  Ideen  ein.  Am 
frappantesten  ist  er  in  seinen  Begleitungen,  mit  denen  er  weit  über 
Hamburg  hinaus,  z.  B.  nach  Leipzig  auf  Bach  wirlde.  Mit  fast 
Berliozscher  Kühnheit  wagt  er  neue  Kombinationen  der  Instrumente. 
In  La  forza  della  vUtü  (1701)  erscheint  eine  Arie  ,con  flauti  senza 
Cembalo",  eine  sogar  .senza  unico  acoompagnamento";  im  Orpheus 
(1709)  stellte  er  5  Flöten,  ein  andermal  4  Fagotte  zusammen. 
Glockenspiel  und  Laute  sind  nicht  selten  zu  poetischen  Wirkungen 
ausf^enntzi .  und  iinzflh!ip:e  Varianten  gibt  es,  in  denen  er  das 
Streichorchester,  iiamenthch  konzertierende  Violinen,  verwendet.*) 
Man  hat  beim  Überblicken  seiner  Musik  das  Gefühl,  einem  Kfinstler 
gegen iibirzustehen,  dessen  Sicherheit  im  Gestalten  unerschütterlich, 
dessen  Vorrat  an  Gedanken  unverzehrbar  scheint.  Seiner  musika- 
lischen Universalität  halber  ist  er  nicht  mit  Unrecht  mit  Mozart 
verglichen  worden.')  Auch  auf  Händel,  der  mit  vielen  seiner 
deutschen  Altersgenossen  Keiser  manches  verdankt, könnte  ver- 
wiesen werden,  obwohl  Händel  bei  ebenso  starkem  Andrang  der 
Ideen  gleichmägiger  arbeitete  und  in  seinen  Schöphmgen  ein  weit 
tieferes  Ethos  auszuprägen  verstand.  Altere  Beurteiler  Keisers*) 
pflegen  das  Lob,  das  sie  ihm  spenden,  allsogleich  wieder  wett  zu 
machen  durch  Hindeutung  auf  seine  Schwachen  als  Mensch,  auf 
gewisse  noble  Passionen,  denen  er  frOnfe,  und  geben  dem  Be- 
dauern Attsdnidc,  da$  er  kein  anderer  geworden  als  er  wurde.  Wir 
dOifen  heute  die  Anekdoten,  die  Aber  ihn  kursieren  und  die  von 
dem  gesprächigen  Mattheson  behaglich  hi  den  Vordergrund  gerflckt 
werden,  geh^ost  ignorieren,  um  uns  einer  vorurteilslosen  Schätzung 
seiner  rein  künstlerischen  Leishmgen  hinzugeben.  Dag  er  die  Oper 
als  Ganzes  ebensowenig  zu  einem  Musikdrama  im  Sinne  des 


')  W.  Kleefelds  Aufsatz  .Das  Orchester  der  Hamburger  Oper*  in  Sammelb. 
der  Int.  Musikges.  1,  1899/1900  registriert  die  Verwendung  der  verschiedenen  Instrument« 
in  der  Hamburger  Oper  In  etwas  äußerlicher  Wdic 

»)  Kretzschraar,  a.  a.  O.,  S.  286. 

*)  Keisers  Octavia  wurde,  um  einen  Vergleich  seines  Stils  mit  dem  Hlndel« 
n  «rm(yg1icfaea.  In  Supplement  d«r  Htadcttasfibe  ^üei^  vcrtfffeatlklii 

<)  z.  B.  C  h  r  y  s  a  n  d  e  r ,  D  o  m  m  e  r ,  die  bdde  den  Komponlstco  von  der  Per« 
spcktive  des  reifen  Kindel  aus  betrachten. 

34* 
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spiteren  von  Gluck  erhob  wie  andere  seiner  Zeitgenossen  und  zu- 
weilen einem  Geschmacke  huldigte,  der  sehr  bald  aberwunden 
wurde,  wird  bei  der  FDlle  des  wiiklich  Bedeutenden,  was  wir  von 
ihm  haben,  nicht  als  wesentUcfaen  Mangel  seiner  Künsflerschaft 
betrachtet  werden  dflilen.  Sicherlich  hat  die  Umgebung,  in  der  er 
stand  und  wirkte,  das  ihre  dazu  beigetragen,  dag  er  kein  Händel 
wurde,  kann  doch  geradezu  behauptet  werden,  da0  Händel  selbst 
in  Hamburg  nicht  hfitte  das  werden  können,  zu  was  ihn  England 
machte. 

Eine  Biographie  Keisers  schrieb  F.  Voigt  (Viertel jahrsschrift  ffir 
Musikwissenschaft  1890).  Seine  Opern  untersuchte  im  Zusammenhange 
H.  Leichtentritt  (R.  Keiser  in  seinen  Opern,  1901).  FrQhere  Beiträge 
finden  rieh  in  Chrysanders  Händel,  I,  und  in  dessen  Aufsätzen  über 
die  Hamburger  Oper  in  der  Allg.  Musikal.  Zeitunf^  1878 — 82.  In  Neudruck 
wurden  außer  der  oben  genannten  Octavia  veröffentlicht:  die  O^ex  Jodelet 
1726,  die  freilich  den  Komponisten  nicht  von  allen  Seiten  zeigt,  in  Bd.  IS 
der  Ei tn ersehen  Puhl,  der  Gesellsch.  f.  Musikforschimg;  niäirere  Arien 
aus  verschiedenen  Opern  durch  O.  Lindner  (Beilagen  zu  der  Schrift 
»Die  erste  stehende  deutsche  Oper"  löoö);  Suiten  aus  solchen  durch 
Fr.  Zelle;  ferner  einzelne  Gesänge,  Arien  und  Kantaten.  —  Auch  als 
Kirchenkomponist  besaß  Keiser  Ansehen.  Außer  Kantitcn  und  einem 
Oratorium  Der  siegende  David  (1728)  hat  er  .das  Luiden  Christi  viel- 
mal in  die  beweglichste  Musik  gebracht  und  aufs  Erbaulichste  aufgeführt' 
(Matheson).  Die  Komposition  des  Brockesschen  Passionsgedichts  wurde 
bereits  oben  S.  404  erwähnt;  näheres  über  die  andern  Passionen  findet 
sich  bei  K.  v.  VViuterfeld,  Der  evangel.  Kirchengesang  iü,  und  bei 
H.  Bitter,  Beiträge  zur  Geschichte  des  Oiafeoiiums,  1872  (beide  mit 
Notenbethigeo). 

Von  1706  an»  da  sich  der  Verfall  der  Hamburger  Oper  all* 
mfihlich  vorzubereiten  t>egumt,  war  Keiser  mit  einem  Gelehrten 
namens  Drasilre  vier  Jahre  lang  selbst  Opempflditer.  «Da  gmg 
es  hl  florUms"  mit  dem  Sflnger  und  Komponisten  Grflnwald 
und  dem  nachmaligen  Darmstfldter  Kapellmeister  Graupner,  der 
1706  mit  nicht  ganz  zwei  Talern  üi  der  Tasche  nach  Hamburg 
gelcommen  war,  giadclicherweise  aber  den  eben  leer  gewordenen 
Platz  am  Flügel  erobert  hatte.  Das  Glück  aber  irrte  flüchtig  um- 
her,  man  konnte  mit  der  Rechnung  nicht  fertig  werden,  Drüsike 
hörte  auf  zu  bezahlen  und  verschwand  aus  dem  Gesichtskrelse  der 
Hamburger.  Keiser  wuj^te  sich  noch  durch  seine  Noten  zw  helfen; 
er  verlor  sich  für  ein  Jahr  nach  Wei^enfels  und  erschien  dann  wieder 
1709  und  -10  mit  sieben  neuen  Opern,  die  der  Reihe  nach  auf  die 
Bühne  kamen.  Weil  es  ihm,  der  die  beste  Stütze  der  Hamburger 
Oper  war,  zwar  nicht  an  Genie,  doch  an  sittlichem  Halt,  seinen 
Kollegen  aber  eigentlich  an  beidem  fehlte,  begann  die  Oper  schon 
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1703  von  der  Höhe,  auf  die  sie  so  schnell  hinaufgetrieben  war» 
2tt  sinken.  Die  geistlichen  Schauspiele  waren  seit  1692  von  der 
Bühne  verschwunden,  was  abgesehen  von  ihrer  des  Gegenstandes 

unwürdigren  Form  immerhin  zu  bedatiem  war,  insofern  sie  durch 
ihren  Stoff  eine  g:ewisse  Volkstümlickcit  behaupteten  und  durch 
ihren  Inhalt  wenigstens  vor  so  totaler  Entartung  und  Abwendung 
von  allem  Schicklichen,  wie  nun  über  die  Oper  hereinbrach,  ge- 
schützt waren.  Jetzt  teilte  mehr  als  vordem  die  antike  Götter- 
und  Heldenjjeschichte  mit  der  Posse  allein  die  Opembühne;  jene 
"Wflre  dem  Volke  ganz  ungenießbar  geblieben,  wenn  man  sie  ihm 
nicht  mundgerecht  gemacht  hätte,  und  zwar  durch  Eingriffe,  die 
jede  Spur  idealen  üehalts  tilgte.  In  der  Posse  zeigte  sieh  das 
Volkstum  vollends  nicht  von  der  edelsten  Seite,  sie  artete  allmählich 
in  Pöbelhaftigkeit  aus. 

Man  geriet  auf  das  eitelste  Schaugepränge  und  die  schMsten  Reiz- 
ndttel.  Der  Lflrtn  auf  der  Bflhne  wurde  ungeheuer;  man  sah  und  hörte 
ganze  Schlachten  mit  Kanonendonner,  Himmel  und  Hölle  im  Kampfe  mit 
prasselnden  Feuerwerken,  Teufeln,  feuerspeienden  Drachen  und  Schlangen. 
Als  Menschen  in  allen  möglichen  Gestalten  und  Kostümen  nicht  mehr 
zogen,  mußten  Kamele,  Pferde,  Esd,  Affen  auf  die  Bflhne;  das  Brüllen 
und  Brummen  wilder  Bestien  beutete  innn  711  mtisiknüschen  Effekten 
aus.  Dieser  Spuk,  da  er  jeden  Tag  mehr  an  Reiz  verlor,  wurde  mehr 
und  mehr  gesteigert,  und  um  so  widerlicher  berflbren  daneben  die  Re- 
fiodonen  über  Sittlichkeit,  Tugend  und  andere  ethische  und  moralische 
Dinge.  Übrigens  drehten  sich  alle  Volksklassen  In  diesem  Trubel,  die 
Gebildeten  und  die  Geringen;  weder  schämten  sich  jene  vor  diesen, 
noch  fiel  es  ihnen  ehi,  dafi  höherer  Stand  und  höhere  Begabung 
und  Bildung  die  moralische  Verpflichtung  haben,  dem  geringeren  mit 
gutem  Beispiel  voranzugehen.  Man  erkannte  zwar  die  Gemeinheit  und 
verachtete  sie,  amüsierte  sich  aber  doch  ganz  vortrefflich  dabei.  Unter 
den  Poeten  besaßen  selbst  die  t>^eren  und  anständigeren  wie  Postel, 
Bressand,  Hu n cid,  König  wenig  intensive  dramatische Gestaltungs- 
kaft;  ihre  Sprache  war  ein  Gemisch  von  kahler  Prosa  und  ungeheuer- 
lidiem  Schwulst.  Posteis  Verse  standen  in  der  Phnsenmacherel  obenan; 
sie  waren  aber  wenigstens  geschickt  für  Musik,  daher  von  den  Kompo- 
nisten ungemein  begehrt,  namentlich  von  dem,  der  den  reichsten  Musik- 
quell  von  allen  in  sich  trug,  von  Keiser.  Beide  hat)en  zusammen  eine 
Masse  Opern  geschaffen.  Postel  wie  auch  Hunold  zogen  sich  mit 
Schotts  Tode  von  der  Oper  zurück,  und  Leute  wie  Hinsch,  Prätorius 
und  Feustking  kamen  ans  Regiment.  Dieser  Feustking,  ein  mißratener 
Theologe,  zankte  sich  mit  Feind,  der  von  nicht  viel  felnefem  Kaliber 
war,  öffentlich  in  Flugschriften  und  Pasquillen  auf  die  anstößigste  Weise, 
bis  Feind,  der  etwas  mehr  Geist  hatte  und  besser  unterrichtet  war,  ihm 
auf  böse  Art  den  Garaus  machte.  Der  Narr  und  Hanswurst,  dem  wir 
übrigens  schon  in  der  geistlichen  Oper  begegneten,  durfte  der  onsten 
heroischen  Oper  ebenso  wenig  fehlen  wie  der  Posse  und  der  gewöhn- 
lichen Haupt-  und  Staatsaktion.  ,Wenn  dieser  nicht  darinnen,  gehen  sie 
nicht  hinein,  die  andern  Sachen  mögen  so  schön  sein  als  sie  wollen. 
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Also  ist  er  hier  in  Hamburg  ein  nothwendig  Stück,"  sagt  Hunold-Menantes 
selbst,  und  auch  er  ist  der  lustigen  Person  »als  Abwechselung"  keines- 
wegs abgeneigt,  vorausgesetzt,  .daß  man  klug  damit  verfahre  und  nicht 
wider  die  Ehrbarkeit".  Von  einem  Verfohren  wider  die  letztere  konnte 
aber  längst  keine  Rede  mehr  sein,  wo  man  Ober  ihren  Begriff  so  voll- 
ständig in  Unklarheit  geraten  war.  Jene  Possenreißer  und  komischen 
Personen  eischienen  wie  in  Italien  In  Gestalt  von  Bedienten;  in  der  Oper 
Salomon  war  es  ein  Schneider,  in  der  Octavia  von  Feind  ein  Hoffourier, 
mitunter  auch  Juden  und  Schornsteinfeger.  In  der  von  Feustking  zu- 
sammengestoppelten und  von  Mattheson  komponierten  Oper  Cleopatra 
(1704)  betrag  sicli  eine  Bande  Schornsteinfeger  so  unanstlndJg,  daß 
zwei  Bl.ittc:  3:is  dem  schon  gedruckten  TextDuche  herausgerissen  und 
umgedruckt  werden  mußten.  Dazu  kam  dann  noch  (in  weiteren  Um- 
fange erst  nach  Schotts  Tode,  wenn  auch  in  einzelnen  Beispielen  sdion 
früher)  eine  verwerfliche  Sprachmengerei;  man  sang  in  der  nämlichen 
Oper  hochdeutsch,  plattdeutsch,  italienisch  und  französisch  durcheinander 
—  ein  Galimathias,  der  seinen  ersten  Ursprung  darin  hatte,  daß  fremde 
und  der  deutschen  Sprache  unkundige  SSnger  Arien  in  ihrer  Muttersprache 
einlegten.  Plattdeutsche  war  in  der  Posse  zu  Hniis;  da  aber  auch 

in  der  ernsten  Oper  von  einheitlicher  Entwickelung  der  Handlung  und 
Charaictere  keine  Rede  war,  schien  die  sprachliche  Einheit  Neliensacfae, 
und  man  machte  sich  sogar  die  SpracfaveiwiRung  als  neues  und  ganz 
t>C60nderes  Reizmittel  zunutze. 

Ungeachtet  dieses  seit  1702  einreigendeii  Unwesens  mancher- 
lei Art  wohnte  dem  Hambmger  Openileben  doch  etwas  inne,  was 
auch  auf  Geister  anderer  Art  Aimehuhgskraft  ausfltrte.  Wie  hatte 
es  sonst  Hindel  einfallen  k^Vnnen,  im  Sommer  1703  seine  Schritte 
dorthin  zu  lenken.  Hambuig  war  und  blieb  eben  geraume  Zeit 
hindurch  eine  Hochschule  der  dramatischen  Tonkunst,  wo  es 
unendlich  viel  zu  lernen  gab,  wenn  man  den  rechten  Sinn  hinzu- 
brachte, Spreu  vom  Weizen  2U  sondern.  Händel,  obgleich  noch 
ein  Jüngling  von  19  Jahren ,  war  in  jeder  l-linsicht  bereits  Mann 
genug,  um  aus  der  galanten  Wirtschaft  der  Hamburger  Musensöhne 
Nutzen  und  Belehrung  zu  ziehn.  Er  kam  aus  Halle,  aus  Zachows 
Schule,  mit  viel  kontrapunktischer  Gelehrsamkeit  ausgerfistet.  Nach 
Matthesons  Rrz.lhliin^  setzte  er  damals,  „reich  an  F;5higkeit  und 
gutem  Willen,  sehr  lange,  lange  Arien  und  schier  unendliche  Kan- 
taten, die  doch  nicht  das  rechte  Geschick  oder  den  rechten  Ge- 
schmack, obwohl  eine  vollkoinniene  Harmonie  hatten.  Er  wurde 
aber  bald  durch  die  hohe  Schule  der  Oper  ganz  anders  zugestutzt. 
Er  war  stark  auf  der  Orgel  in  Fugen  und  Kontrapunkten,  absonder- 
lich ex  tempore,  aber  er  wu|)te  sehr  wenig  von  der  Melodie,  ehe 
er  an  die  Hamburgischc  Oper  kam."  So  weit  Mattheson  (Ehren- 
pforte 93)»  bei  dem  wir  als  einem  der  originellsten  Köpfe  der  Zeit 
einen  Augenblick  verweilen  mttesen. 
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Johann  Mattheson,  ein  geborener  Hamburger,  war,  als  Handel 
nach  Hamburg  kam»  22  Jahre  alt,  Tenorist  und  Komponist  t>ei  der 
Oper;  1705  am  25.  Februar  erschien  er  zum  letzten  Male  au!  der 
Bohne,  und  zwar  in  Handels  Nero,  nachdem  er,  wie  er  selbst  er- 
zählt, die  Hauptperson  unter  allgemeinem  Beifall  vorgestellt  und 
detgletchen  Arbeit  ganze  15  Jahre,  also  seit  sehr  früher  Jugend, 
gehieben  hatte.  Von  seinen  in  der  Tat  vielseitigen  Talenten  setzt 
er  selbst  uns  in  seiner  Autobiographie  in  der  Ehrenpforte  aufs 
umständlichste  in  Kenntnis.^)  Er  spielte  vortrefflich  und  fertig 
Klavier,  auch  Oigel,  obwohl  er  hier  Händel  den  Vorrang  zugestand, 
sang  in  der  Oper  und  setzte,  wenn  er  oben  auf  der  Bflhne  erdolcht 
oder  vergiftet  war,  seine  Heldentaten  unten  im  Orchester  als  Diri- 
gent oder  am  Flügel  weiter  fort.  Komponiert  hat  er  massenhaft, 
heute  eine  Oper  von  zweideutigem  Charakter,  morgen  eine  Passion, 
Der  blutrünstige  Keltertreter  oder  Das  Silndenschaf,  oder  sonst 
eine  erbauliche  und  bewegliche  Geschichte.  Seine  Musik  ist  durch- 
schnittlich nicht  so  schlecht  wie  sie  bisher  gehalten  wurde,  wenn 
auch  keiner  wagen  wird,  sie  mit  Bachscher  oder  Händelscher  zu  ver- 
gleichen. Das  Beste  hat  er  in  29  Oratorien  gegeben,  Kompositionen, 

■)  Einen  Neudruck  dieses  wichtigen  biographischen  Quellenwerkes  veranstaltete 
M.  Schneider,  1910.  Auch  nicht  die  geringsle  Kleinigkeit  hat  der  gelehrte  Mann 
tu  notieren  vergessen,  wenn  sie  geeignet  schien,  ein  günstiges  Licht  auf  ihn  zu  werfen: 
wtde  wenn  ihn  der  berthmtc  IMdrter  Blockes  eüimal  betuditc,  noch  wtan  diese  oder 
jene  hohe  Person  -hrr;  !  oh<!prnche  gespendet,  oder  wenn  er  spSter  als  Legationssekretlr 
einen  neuen  Heringskontrakt  abgeschlossen  hatte.  Übrigens  war  er  wirklich  in  allen 
SMtdn  gerecM,  ein  wahrer  Atlerwdtsmefiscli,  der  immer  etwas  ans  sicli  zu  roadica  ver« 
stand  -  .wo  der  Stein  liegt,  da  wachst  er,*  sagte  er,  auf  sich  bezflglich.  Alle  seine 
Zunft-  und  Kunstgenossen  fiberragte  er  an  Vielseitigkeit  des  Wissens :  ^in^  dieses  auch 
weniger  in  die  Tiefe,  so  doch,  wie  man  aruuerkennen  nicht  unterlassen  daxi,  in  sehr 
ansciulidie  Brdta^  Und  weim  er  sicli  sdtist  als  den  .niemals  Mfiillgen*  belrompUmentlert; 
so  mag  man  Ihm  da",  r;rirtnpr  denn  seine  Tätigkeit  grenzte  wirklich  i'.n^,  Unpl.T.ihUche. 
.Wir  mässen  hier  w^en  der  vielen  Materien  über  manche  wichtige  Begebenheit  hin- 
weggehen, und  nur  In  einer  Idetnen  Probe  zeigen,  wie  liente  Stein  und  KÜic  (als  er  sidi 
dn  Haus  baute],  morgen  Sang  und  Klang,  und  Obennorgen  Thron  und  ICron  eines  arbeit- 
samen Mannes  Vorwflrfe  gewesen  slml  l'nd  das  j^esrhiii  nicht  zu  gewissen  bestimmten 
Zeiten,  sondern  mehrenteils  unvermutet,  wenn  z.  b.  etliche  ausgebliebene  Posten  auf 
dnmal  Mdounca,  oder  etwa  dn  Bxptesscr  anlangte.  Fort,  mit  den  Noten  I  Wcgt  mit 
der  Blci5cbnnr!  Die  eine  Cyphcr  dort  her'  um  geheime  Schriften  nufzulöscn:  die  andern 
auf  Jenem  langen  Tisch  ausgebreitet  um  mit  derglddien  Schriften  wieder  zu  antworten: 
alles  bcmadi  fein  ins  Rdne  gdmcM;  datieit;  snbsliriUert ;  paragrnphlert;  mbrUert; 
nnncilert;  protokolliert;  registriert;  sauher  gefalten;  fest  gepackt;  wohl  versiegelt; 
gehörig  adressiert:  vxh^r  spediert;  den  Boten  instruiert  etc  (>  ha!  --  —  •  (Ehren- 
pforte 202).  Und  so  werden  alle  die  bewundernswürdigen  Talen  mit  einer  selbstge- 
imiee«  Qcsdnrltdgkdt,  die  an  den  FIpro  im  »Barbier  von  Sedlla*  erinnert,  wdter 
ausgekramt,  und  keinen  AugenUidt  vcfilflt  ttin  das  sidiere  BewniMsdn,  auf  der  HBbe 
seiner  Zeit  su  stehen. 
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die  eine  unglaublich  schnelle  Hand  verraten  und  in  ihrer  Elfekt- 
sucht  und  Ungleichheit  deutlich  die  Reflexe  widerspiegeln,  die  von 
der  Hamburger  Oper  auf  die  Kirchenmusik  der  Stadt  fielen.  Schon 
in  Keisers  Kirchenmusiken  kommen  rohe  Übertreibungen  vor,  klein- 
liche Malereien  auf  unbedeutenden  Worten,  überspannte  Deutlich- 
keit im  musikalischen  Ausdruck.  Mattheson  übertrifft  sie  noch, 
indem  er  sich  zeilenlang  an  ein  poetisches  Bild  heftet  und  es  unter 
Aufbietung  großer  Massen  zu  Tode  hetzt,  etwa  bei  Ausdrücken 
wie  „Blitz  und  Donner",  »zerreiben",  „zerschmeißen"  usw.  Den- 
noch trifft  man  mitunter  auf  Sätze  von  grof^cr  Schönheit  der  Me- 
lodie und  ForiiivollendLing ,  namentlich  aul  Arien  und  begleitete 
Rezitative,  die  von  gewissen  Seitenstücken  bei  Bach  nicht  allzuweit 
abstehen.  In  dieser  Hinsicht  beachtenswert  sind  sein  Weihnadits- 
oiatorium  heilsame  Geburt  (1715),  das  fflr  den  Sieg  von  Belgrad 
bestimmte  Oratorium  Der  siegende  Gideon  (1717)  und  der  auf  das 
ReformationsjttbUflum  geschriebene  Reformierende  Johannes  (1717), 
in  denen  schOne  ChoraldurchfQhrungen  unmittelbar  au!  Bach  weisen. 
Da$  Joh.  Brabms  es  nicht  verschmähte,  sich  im  Jahre  1859  eigen- 
handig  emzelne  Chorsatze  Mattfaesons  ans  den  Hamburger  Auto- 
graphen  abzuschreiben,  mag  ihnen  als  eine  der  besten  Empfehlungen 
dienen.  ')  Weit  einflußreicher  wurde  nllcrdings  Matthesons  schrift- 
stellerische Tätigkeit,  die  bis  in  unsere  Tage  hinein  wirkt.  Seinem 
Flei0e,  seiner  Vielseitigkeit,  seinem  gesunden  Verstände,  aber  auch 
seiner  persönlichen  Gereiztheit  und  Streitsucht  verdanken  wir  un- 
gezjlhlte  wertvolle  BeitrSgc  zur  Musikf^eschichte  der  R:?ch-Hflndel- 
periode.  Fr  führte  eine  je  nach  Umstanden  grobgeschnittene, 
spitzige,  humoristische,  allezeit  aber  geistreiche,  gewandte  und  un- 
gemein rasche  Feder,  mit  der  er  manchen  verwundet,  viel  Skandal 
angerichtet,  aber  auch  manches  Vorurteil  aus  der  Welt  geschafft, 
viele  belehrt  und  ritterlich  manchen  Strauß  für  Wahrheit  und  Aut 
klärung  ausgefochten  hat.  Zweifel  an  seiner  Unfehlbarkeit  konnte 
er  nicht  vertragen  und  liatte  daiür  cai  ausgezeichnetes  Gedächtnis; 
jeder,  der  sich  solchen  zuschulden  kommen  ließ,  bekam  seine  Feder 
bei  nächster  Gelegenheit  als  einen  2^unpfahl  zu  kosten.  Proben 
von  seinem  Charakter  und  Stil  sind  im  Voraufgegangenen  schon 


*)  Ober  Mttttiesons  LctotuiKen  ils  Kampoidst  s.  dieSdirlften  von  H.  Schmidt 

(1697)  und  L.  Meinardus  (1879;  mafiig) ;   aber  seine  Oratorien  im  besonderen 
H  Kretzschmar,  Führer  durch  den  Konzertsaal  II,,  S.  28f.;  C.  H.  Bitter,  Bei 
trige  zur  Oeschichte  des  Oratoriums,  1872;  A.  Sctierlng,  Qeschichte  des  Oratoriums 

1911.  s.  aas  II. 
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häufig  vorgekommen.  Die  ücsanuzahl  seiner  schriitstellerischen 
Arbeiten  belauft  sich  auf  noch  fünf  mehr,  als  er  Lebensjahre  voll- 
bracht» nflmlicb  auf  88,  darunter  eine  Menge  musiktheoretischer 
und  didaktiacher  Werke,  von  denen  viele  teils  durch  ihren  Stoff, 
teils  durch  dessen  Veiaibeitung  noch  heute  Wert  haben.  ^)  War 
er  mit  einer  Oper  oder  einem  musiktheoretischem  Werke  fettig,  so 
restaurierte  er  sich  durch  Obetsetzung  emes  Traktfltleins  Aber  die 
»Eigenschaften  und  Tugenden  des  edlen  Toback*  oder  einer  poli- 
tischen Btoscfaflre;  daneben  gab  er  fleißig  Stunden,  veranstaltete 
mit  Keiser  oder  einem  andern  ein  großes  Konzert  auf  dem  nieden 
Baumbause,  machte  der  Gräfin  Königsmark  und  , anderem  vor* 
nehmen  Frauenzimmer"  den  Hof,*)  führte  einen  schlagfertigen  Degen, 
cimt  es  nach  Befinden  mit  einer  Perfidie  oder  Kriecherei  genau 
zu  nehmen.  Als  er  1706  Sekretär  beim  englischen  Gesandten, 
Herrn  von  Wich,  geworden  war,  kamen  zu  alle  dem  noch  die  Ge- 
schatte  bei  der  Gesandtschaft;  später  (1715)  wurde  er  auch  Cantor 
cathedraüs  am  Dom ,  womit  die  Wfirde  eines  (Mnonlciis  minor 
verbunden  war.')  Doch  legte  er  seiti  Kantorat  wegen  steigender 
Harthörigkeit  schon  1728  nieder,  starb  aber  erst  1764, 

Diesen  anf^erordentlich  gewandten  Mann  lernte  Händel  am 
9.  Juli  1703  auf  der  Maria-Magdaienenorgel  wahrscheinlich  zufällig 
kennen.  iMatthcson  nahm  ihn  sogleich  unter  seine  Pittirlie,  führte 
ihn  in  das  Haus  und  an  den  Tisch  seiner  liltcrn,  wofür,  wie  er 
sagt,  Händel  ihm  einige  ,  Kontrapunktgriffe "  eröffnete.  Sonst  hielt 
sich  dieser  bescheiden  zurfldc,  setzte  sich  im  Orchester  unten  zur 
zweiten  Violine  »und  tat,  als  ob  er  nicht  fflnfe  zflhien  konnte.* 

')  Die  besten  darunter  sind:  Das  neu  eröffnete  Orchester,  Hamburg  1713;  Das 
tetehäigie  Onhnitr  «ad  Dm  fonelUnäg  Orehtsltr,  1717  und  1721 ;  OMea  muOea, 

2  Bde.,  1722—25;  Der  musikalische  Patriot,  1728;  Grosse  Oeneralbassschule ,  1731, 
Kleine  Generalbassschute,  1735.  Der  Kern  melodischer  Wissenschaft.  1737,  ist  Jedoch 
ganz  aulgegangen  in  dem  einen  Scliatz  an  (einen  und  klugen  Bemerkungen  und  sehr 
vid  BdducndM  enthaltenden  VoWiommtiuii  Kapttimttster,  1739 ;  temer  die  schon  ge- 
nnnr'c  Gr::rd!ns^r  riirr  F.hrenpforte,  1740,  eine  Reihe  wertvoller  TonkQnstlerbiographien 
enthaltend.  Seine  gedruckten  Werke,  mehrere  mit  umHingllchen  handschriftlichen  Nach- 
tragen, desgleichen  die  Autographe  von  einigen  40Koniposlfionen.  bewahrt  die  Hambnrger 
Stedtbibliotliek. 

*)  Keiser  pflegte  Ihn  spottweisc  die  .weisse  Krawatte'  zu  nennen  -  wohl  mehr, 
um  sdn  hofminnisches  Wesen,  als  den  Vorzug  reinerer  Wische,  den  Mattheson  vor  ihm 
bchanplcte,  sn  chttaktcfMcfen. 

*]  So  trefflich  diese  Titel  übrigens  auch  klingen ,  reich  wurde  niemand  dabei, 
denn  die  Einkünfte  belleten  sich  aul  etwa  24  Taler  jährlich.  Dalflr  hatte  man  den  Qe- 
nofl,  bei  der  Einweihung  kniecnd  dnen  latdnisdicn  Eid  »i  Idaten.  Anfierdem  gab  es 
Veranlassang  n  so  viden  Sdirdbciden,  d«S  die  Kosten  dafOr  md»  bctmgan  als  das 
Amt  biacMe. 
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Als  es  aber  einmal  am  Klavierspieler  fehlte,  lie$  er  sich  bereden, 
dessen  Stelle  zu  vertieten,  und  bewies  sich  als  ein  ganzer  Mann, 
was  natürlich  Mattheson,  der  sein  Leben  lang  sich  auf  das  über 
Handel  ausgeübte  Protektorat  viel  zugute  tat,  schon  längst  geahnt 
hatte.  Anfangs  scheint  Händel  auch  in  gewisse  äußerliche  Ab- 
hängigkeit von  seinem  Mentor  geraten  zu  sein.  Doch  noch  im  De- 
zember desselben  Jahres  kamen  sie  bei  Gelegenheit  der  Aufführung 
von  Mattheson<^  Cleopatra  in  den  oftmals  erzählten  Streit.  Händel 
begleitete  am  Fkij^el.  während  Matthcson  den  Antonius  sang  und, 
wie  er  selbst  bescheidentlichst  versichert,  „so  vortrefflich  nachahmte, 
da^  die  Zuschauer  bei  der  verstellten  Selbstentleibuiig  ein  lautes 
Geschrei  erhüben."  Als  er  von  der  Bühne  ins  Orchester  kam, 
erwartete  er,  daß  Händel  vom  Flügel  respektvollst  aufstehen,  ihm 
die  weitere  Begleitung  überlassen  und  von  ihm  „als  unter  seiner 
Oberaufsicht  in  mui>ikalischt:n  Dingen  stehend,  geziemenden  Befehl 
annehmen  werde."  Händel  aber  ließ  ihn  stehen  und  spielte  ruhig 
fort,  wofilr  er  beim  Henusgehen  aus  dem  Theater  von  Matfheson 
eine  stmckene  Ohifdge"  bekam.  Es  kam  darflber  auf  offenem 
Markte  zum  Zweikampfe,  der  aber  unblutig  ablief.  Beide  versöhnten 
sich  sehr  bald  wieder,  und  am  8.  Januar  1705  kam  Handels  erste 
Oper  Aimira,  oder  der  in  Kronen  erlangte  ölücksmechsd,  von 
Peusfldng  gedichtet,  auf  die  Bflhne  und  erlebte  30  Votstellungen; 
dann  folgte  Nero,  worin  Mattheson  als  Singer  von  der  Bahne  Ab- 
schied nahm.  Die  Wirkung  dieser  Handeischen  Opern  auf  das 
Publikum  muß  groß  gewesen  sein.  Nicht  als  ob  sie  bereits  voll- 
kommene Meisterwerke  gewesen  waren;  dazu  fehlte  ihm  die  Er- 
fahrung. Aber  indem  er  einerseits  von  Keiser  lernte,  stand  er 
doch  andererseits  über  ihm  inbetreff  der  ganzen  Anlage  seines 
Genies,  seiner  Studien,  der  Höhe  seines  Kunststrebens  und  seiner 
sittlichen  Tüchti^L^keit.  Seme  kräftige  ursprilnj^üche  Natur  war  der 
tiefsten  und  stärksten  Leidenschaft  fähii{,  während  ihre  Reinheit  und 
die  schon  m  jungen  Jahren  auftretende  Mäßigung  und  Ruhe  von 
vornherein  jede  Ausschweifung  und  Übertreibung  ausschloß.  Den 
tiefsten  Gefühlen  zugänglich  und  sie  doch  zugleich  beherrschend, 
vermochte  er  sie  mit  aller  Nalurwahrheit  darzustellen,  ohne  ins 
Extrem  zu  verfallen,  wie  seine  ursprünglich  weniger  voIlkraUig  an- 
gelegten, durch  fleißige  Übung  ihrer  „galanten  Tugenden"  etwas 
verblaßten  Genossen  bei  der  Hamburger  Bühne.  Schon  in  den 
ersten  Opern  zeigt  sich  Handels  emmente  Befthigung  zur  musi- 
kalischen Cfaarakterzeichnung,  die  dann  auf  der  Höhe  ihrer  Ent- 
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Wickelung  unübertroffene  Resultate  ergab.  Waren  diese  Anlagen 
zur  Zeit  seines  Aufenthaltes  zu  Hamburg  noch  unentwickelt  im 
Vergleich  zu  später,  so  reichte  doch  das,  was  sich  davon  offenbarte, 
schon  vollkommen  hin,  in  den  Zuhörern  die  Ahnung  zu  erwecken, 
wdch  dn  Stern  der  Tonkunst  im  Aufgehen  begriffen  sei.  Aber 
bei  aller  Anregung,  die  Hfindel  2U  Hamburg  in  so  reichem  Ma$e 
empfing,  hatte  er  seine  volle  Entfaltung  hier  doch  nicht  gewinnen 
können;  er  mugte  die  Kunsteinflflsse  mehrerer  Nationen  auf  sich 
wiiken  lassen,  um  sein  deutsches  Wesen,  ohne  etwas  davon  auf- 
zugeben, zu  jener  Universaiitit  zu  erweitern,  die  wir  an  ihm  be- 
wundern. Handels  Kunst  Iconnte  sich  nur  unter  Einwiricung  groger 
und  mannigfaltiger  Verhältnisse  voll  entwidceln.  Nach  AuffQhrung 
des  Nero  beschränkte  er  sich  wieder  auf  Stundengeben,  ohne  mit 
der  Oper  in  nflhere  Berührung  zu  kommen,  sah  dem  Spektakel 
ruhig  zu,  wahrscheinlich  auch  ohne  Lust  zu  empfinden,  sich  mit 
den  traurigen  Machwerken  der  vorhandenen  Poeten  zu  befassen. 
Keisers  Operndirektion  hatte  mittlerweile  mit  Schluß  des  Jahres  1706 
ein  trübes  Ende  genommen;  ein  von  ihm  1707  komponiertes  Sini:^- 
stück.  Der  Carneval  von  Venedig,  eine  erbai mliclie  Narrenposse 
in  vier  Sprachen:  italienisch,  französisch,  hochdeutsch  und  platt- 
deutsch, hatte  zwar  ungeheuren  Zulauf,  wurde  aber  doch  verachtet. 
Daher  schrieb  Händel,  einer  Aufforderung  des  neuen  Opernpächters 
Saurbrey  zufolge,  noch  eine  Oper,  aus  der  eigentlich  zwei  wurden, 
Florindo  und  Daphne.  Bei  Aufführung  derselben  1708  war  er 
schon  nicht  mehr  in  liamburg,  sondern  in  Italien.  Sein  Andenken 
hielt  man  hoch  in  Ehren  und  erinnerte  sich  seiner  mit  Sehnsucht, 
als  es  immer  schwerer  fiel,  dem  Umsichgreifen  der  trivialen  Posse 
und  des  flu|edichen  Spektakels  zu  steuern.  Man  nahm  Notiz  von 
allem,  was  er  auswärts  tat,  und  verschiedene  seiner  italieniscben 
Opern  (darunter  I^inaiäo,  Agrippina,  Zenoäia)  sind  Aber  die  Ham- 
burger Bahne  gegangen. 

Im  Jahre  1709  war  auch  Keiser  aus  seinem  A^l  in  Weigenfels 
wieder  hervorgekommen  und  half  sich  durch  eine  Anzahl  Opern 
und  euie  reiche  Hehat  (mit  der  Tochter  des  angesehenen  Rats- 
musikanten Oldenburg,  einer  vortrefflichen  Sängerin)  auf.  Ab- 
wechselnd hielt  er  sich  still  oder  legte  wacker  Hand  mit  an,  nicht 
zwar  um  die  Oper  vom  Untergange  zurückzuhalten,  sondern  um 
selbst  mit  ihr  abwärts  zu  gehn.  1717  trifft  man  ihn  in  Kopen- 
hagen, 1719  zwei  Jahre  am  WOrttemberj^er  Hofe  in  Ludwigsburix, 
1722  und  1723  wieder  in  Kopenhagen,  wo  er  als  Kgl.  dänischer 
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Kapellmeister  die  Oper  leitete.  Im  Jahre  1728  wurde  er  an  Matthesans 
Stelle  Kantor  am  Dom  in  Hamburg  und  madite  fleigig  Kirchen- 
musilc  Seme  letzte  Oper  war  Qrcet  1734;  dann  zog  er  sich 
ganz  in  die  Stille  zurflck  und  ist  1739  m  Kopenhagen  gestorben. 
Das  Publiloim,  dem  er  so  viele  Jahre  gedient,  sdieüit  ihn  bald 
undankbar  veigessen  zu  haben. 

Obgleich  der  Verfall  der  Oper  unter  Saurbrey  und  spater  unter 
dem  Schwiegersohne  Schotts,  dem  Hofrat  Gumprecht,  unabwendbar 
zu  sein  schien,  versuchten  1722  doch  noch  einige  vornehme  Leute 
(Graf  Callenberg,  die  Gesandten  von  Wich  und  Wedderkopp, 
Konferenzrat  Alefeld  und  Herr  Demerciferes)  die  Oper  wieder  in 
einen  verbesserten  und  prächtigen  Stand  zu  setzen.  Als  Kapell- 
meister und  Komponisten  beriefen  sie  Georg  Philipp  Telemann, 
den  letzten  Künstler  von  Bedeutung,  der  an  der  Hamburirer 
deutschen  Oper  mitwirkte.  Telemann,  1681  in  Magdeburg  geboren, 
war  schon  seit  1721  Direktor  des  Chores  und  Kantor  des  Johan- 
neums  zu  Hamburg,  nachdem  er  zuvor  Kapellmeister  in  Sorau, 
Eisenach  und  Frankfurt  a.  M.  gewesen  war.  Er  stand  in  grol^em 
Ansehen  und  übte  gewaltigen  Einflui)  auf  die  musikalische  Ge- 
schmacksrichtung Deutschlands.  Seine  Kantaten  und  Oratorien 
wurden  fflr  mustergültig  angesehen,  seine  Instrumentalsttlcke  fflr 
unflbertrefflich  gehalten,  —  er  hatte  in  der  Öffentlichkeit  mehr 
zu  bedeuten  als  Bach,  dessen  Stelle  als  Thomaskantor  nach  Kuhnaus 
Tode  man  anfangs  ihm  angetragen  hatte;  und  wenn  irgendwo  von 
den  besten  Vorbildern  die  Rede  war,  so  wurden  Hasse,  Graun  und 
Telemann  in  einem  Atem  genannt  Der  Mann,  die  Oper  in  neuen 
Flor  zu  bringen,  war  er  freilich  nicht.  Zwar  zeigte  er  sich  un- 
etschöpflich  an  Gedanken  und  schrieb  mit  größter  Leichtigkeit; 
sein  Rezitathf  war  vortrefflich,  und  wirksam  und  geschickt  zu  instru- 
mentieren verstand  er  aus  dem  Grunde.  At>er  seine  Originalitäts- 
sucht verleitete  ihn,  namentlich  in  jüngeren  Jahren,  zu  Unnatur, 
und  sein  Hang  zu  übertriebener  Tonmalerei  lief^  ihn  häufig  wider- 
sinnige Spielereien  treiben,  die  dem  eigentlichen  Affekt  entgegen 
waren  Schönheit  und  Fluß  der  Melodie  besa^  er,  aber  sie  gingen 
ihm  oft  genug  verloren  über  der  Gesnchtheit  des  Ausdrucks  und 
Geschraubtheit  der  Deklamation.  Seine  Produktnitat  dabei 
ins  Unglaubliche  und  hat  kaum  üiresgleichen.  Unter  seinen  Werken 
finden  sich  12Jahrfjänge  Kirchenkantaten  undMotetten,  44  Passionen, 
eine  reichliche  Anzahl  Oratorien  oder  was  man  damals  in  Deutsch- 
land so  nannte,  etwa  40  Opern,  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspiele, 
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an  600  OuvertOren,  33  Musiken  zur  Einführung  des  Hamburger 
Bfligerkapitäns,  deren  jede  aus  einer  Orchestersonate  und  einem 
sogenannten  Oratorium  besteht,  Predigermusiken  usw.,  außerdem 
hunderte  von  Instrumentalkompositioncn  ver?;chiedenster  Art.  Auch 
sonst  war  er  scharf  nn  Kopf  und  Zun^e  und  machte  :j;cni  inalitiöse 
Epigranirne  auf  andere  Musiker^).  Er  starb  zu  Hamburg  1767. 
Seine  Selbstbiographie,  die  viel  Eingehendes  namentlich  aus  der 
Zeit  bringt,  da  Telemann  als  stud.  iur.  in  Leipzig  lebte  und  dort 
ein  von  ihm  gegründetes  studentisches  CoUegium  niusicum  leitete, 
steht  in  der  „Ehrenpforte" Wie  die  Werke  seiner  Hamburger 
Kollegen,  so  sind  auch  die  seinigen,  wie  schon  angedeutet,  un- 
gleich. Ein  eminent  wandlungsfähiges,  anpassungswilliges  l  alent, 
vermochte  er  nach  Umständen  so  getreu  entweder  im  italienischen 
oder  franzOfiiscfaen  Stil  zu  scbreiben,  dag  selbst  Ausländer  davon 
frappiert  waren,  und  z.  B.  Telemannsche  Orchesterouvertflren  neben 
solchen  von  Lully  und  Rameau  als  Muster  fOr  ihresgleichen  ge* 
priesen  wurden.  Unter  seinen  Instnimenfalsachen  franzfisischen 
Stils  (Kieme  Kammermusik  1716,  Trios  [um  1720],  Musique  de 
table  [aus  der  Hamburger  Zeit])  stehen  Stacke  von  wiildichem 
Werte,  tadellos  in  der  Form,  anmutig  oder  ernst  im  Ausdruck. 
Weniger  hervorragend  sind  Konzerte  und  Sonaten  im  italienischen 
Stil.  Unter  den  Kirchenkompositionen  Tdemanns  war  das  Passions- 
stück Seliges  Erwägen  (1729)  trotz  der  heute  unglaublich  ge- 
schmacklos wirkenden  Übertreibungen  und  Tollheiten  in  Text  und 
Musik  fast  in  halb  Europa  bekannt  und  trat  erst  in  zweite  Reihe, 
nachdem  Grauns  Tod  Jesu,  dessen  Text  Telemann  ebenfalls  (1757) 
komponierte,  erschienen  war  (1755).  Den  besten  Eindruck  hinter- 
lassen zwei  spätere  oratorische  Werke:  Der  Tag  des  Gerichts  (1761, 
mit  einigen  grogartigen  Schilderungen)^)  und  die  vierteilige,  auf 

>)  Unter  anderen  auf  seinen  Freund  Mattheson,  als  dessen  Taddndd  Im  Alter 
sich  etwas  fi^clegt  hatte  und  mehr  in  die  Neigung  zw  lohen  umgcschlairen  war:  , Einst 
nannte  ei  das  Aechte  schlecht;  Jetzt  hcisset  er  das  äciiieclite  Acht,  Um  jenen  irrthum 
n  wwfcwMii.  AUdn  mtm  flb«l«^  ts  dodi;  Dort  lof  tr  md  Ucr  Iflgt  «r  noch,  Du 
heisst  die  Schuld  ver^rrAßem  '  Vgl.  Legende  dlligcr  Mutthcilltai  VOn  SiBMOn  M«ta> 
ptuastes  dem  Jüngern  (Marpurg).   1786,  S.  69. 

^  Et  cdflflcfMi  von  Ott  twd  Pamngen,  eine  ans  den  Jalue  171$  (In  Matthetoiw 
Cr.  OaMcdbaflsdialc  1731)  und  eine  etwas  cru-eitertc  vom  Jahre  1740,  die  in  der 
.Ehrenpforte"  Matthesons  Aufnahme  fand  Beide  (inder  sich  in  Bd  28  der  Denkm. 
deutscliei  Tonkunst  S.  Vi  It.  gegenübergestellt.  Dei  Herausgeber  dieses  üandes, 
M.  Schneider,  taat  in  der  Einleihnig  QbenM  weitvollce Matotal  n  dner Blognpliie 
Tdcnanns,  in-hesor;derc  für  (^ic  Zrlt  -rine^  Hamburger  Wirkens,  zusammenj^ctrapen. 

^  Neudruck,  zusammen  mit  der  Ramieischen  Kantate  Jno,  in  Bd.  28  der  Den  km. 
der  TMk.  in  DeirfaditnA  Ein  VtoUakoiuert  Tdamiim  i»  Bd.  SM  dcifdbcii  Pabi- 


üiyuizeü  by  GoOgle 


542 


XVL  Die  deutsche  Oper  In  17.  und  IBl  Jahrhondert 


einen  Text  von  Zachariac  geschriebene  Idylle  Die  Jahreszeiten^ 
mit  vielen  sinnigen,  Haydns  Oratorien  unmiUeibar  vorbereitenden 
Zügen.  Als  Opernkomponist  gebot  Telemann  Aber  einen  gewissen 
urwfldisigen  Humor,  der  in  einzelnen  seiner  fflr  Hamburg  ge- 
schriebenen komischen  Opern  vorteilhaft  zur  Geltung  kommt  (Der 
neumodische  Ueöhaber  Dämon  1724,  SoknUes  1721,  Don  Qui- 
chotte, Der  öalan  in  der  Kiste),  Als  beste  Leistung  im  ernsten 
Genre  wird  Emma  und  Eginhard  gerOhmt^). 

Schon  seit  den  ersten  Jahrzehnten  des  18.  Jahrhunderts  war 
die  alte  deutsche  Oper  von  den  Hofen  und  anderen  Städten  durch 
die  immer  weiter  um  sich  greifende  und  allmählich  die  Herrschaft 
gewinnende  italienische  verdrängt  worden;  ihre  Spur  vertiert  sich, 
nach  Devrients  Angabe,  um  1741  in  Danzig,  mit  Aufftihrung  einer 
Oper  Athalanta.  In  Hamburg  hat  sie  sechzig  Jahre  bestanden 
nnd  fünfzehnmal  das  Direktorium  gewechselt.  Bis  1738  sind 
246  Opern*)  aufgeführt  worden,  darunter  manche  von  ausländischen 
Meistern  (Desmarets,  Lully,  Steffani,  Porpora,  Gianettini,  Conti, 
Gasparini,  Orlandini,  Panavic;ni  und  anderen).  Unterbrechungen 
erlitten  die  Vorstelhincicr]  nur  selten.  Im  Jahre  1738  Iiörlcn  sie 
ganz  auf,  und  1740  kam  die  erste  ItaHenertruppe  unter  Ani(elo 
Mingotti  nach  Hamburg,  Eine  Zeitlang  von  Hamburg  abhängig 
war  die  Oper  in  Leipzig,  wo  1685  ein  vielleicht  von  Weisen f eis 
importiertes  Stflck,  Das  bezwungene  Ofen,  zur  Aufführung  kam. 
N.  A.Strungk  (S.  526)  trat  1689  für  ein  eigenes  Opernhaus  ein 
und  lieg  wahrend  der  Messen  bis  1720  Oper  auf  Oper  aufführen, 
deren  Stoffe,  wie  Kretzschmar  (a.  a.  O.)  betont,  mit  Rfldcädit  auf 
den  in  Leipzig  herrschenden  gelehrten  Geist  weniger  aus  dem 
Oebiet  der  Politik  und  Religion  als  aus  der  Mythologie  und  Alter- 
lumshistorie  genommen  waren.   Neben  Kusser  und  Keiser  er- 


kuHoiu  Dti«r  Tdcminii  <ls  iQtdtcnkoiiipoiiisten  handeln  ausfahrlicher  ICv.  Wioter- 

feld.  Der  evangelische  Kirchengesang.  III,  und  C.  H  Rfttf  r,  Beltr.  zur  Qesch.  des 
Oratoriuiiu.  Der  Vcrsoch,  Telenuuins  Lebenswerlc  einer  planmäßigen  Untersuchung  zu 
untefwcffen,  {st  bisher  wcn^  des  entrOdccnden  «ml  nicht  Imnicr  aafmanlaaden  M«leil«ls 
noch  nicht  unternommen  worden. 

')  C  Ottzenn,  Telemann  als  Opernkomponist,  1902  (mit  Notenbdlagen). 
bin  Verzeichnis  derselben  gibt  Mattheson  im  Musikal.  Patrioten,  hs.  von  ihm 
«ffbiit  hl  ditcm  f^emplar  der  HuntafBer  StidttilbnottidL  Die  Sramliing  der  Hmi- 
burgcr  Tcxtbficher  von  IfiTS— 1738  auf  der  genannten  BihHoUick  enthalt,  cfnschHeßlich 
4er  verschiedenen  Bearbeitungen  und  Auflagen,  440  Stüclte;  eine  Sammlung  von  Angelo 
imd  PIcfio  JHtagotlls  Opcinbildiem  enthlH  dmi  51.  S.  dato  die  oben  S.  532  genannte 
Schrift  von  O.  Lindner  und  F.  Chrysendert  Anirttte  Aber  die  Hamborgcr  Oper 
in  der  AUg.  mns.  Zeltnng  1S78— 82. 
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scheinen  auch  Italiener  (Pallavicino,  Scarlatti),  doch  blieb  Strungk 
auf  Jahre  der  Hauskoniponist.  Seine  Eröffnun^oper  Alceste  war 
vom  Leipziger  Thomasrektor  Thimich  gedichtet  und  unter  Mit- 
wirkung von  Studenten,  ohne  die  auch  später  die  Leipziger  Oper 
nicht  auskommen  konnte,  mit  größtem  Beifall  gegeben  worden. 
Schon  1727  wird  fipeilich  Strungks  Opernhaus  abgebrochen,  es  tritt 
ehie  Pause  bis  1744  dn,  wo  —  etwas  spiter  ab  fai  Hamburg  — 
eine  italienische  Trappe  in  das  »Reithaus*  einstellt 

Zur  höheren  Reife  Iconnte  die  deutsche  Oper  an  allen  diesen 
Statten  nicht  gelangen.  Aber  reich  an  interessanten  Erschehiungen 
im  einzehien,  belehrend  und  anregend  fttr  die  Icommenden  Zeiten 
im  großen  und  ganzen  war  diese  Periode  ihres  brausenden  und 
tobenden  Jugendzeitalters  dennoch.  Gelang  es  auch  unseren 
deutschen  Vorfahren  um  1700  noch  nicht,  die  Ftthrung  in  der 
Opemgeschichte  in  die  Hand  zu  bekommen,  so  waren  CS  doch 
immerhin  später  Deutsche,  durch  die  diese  Kunstgattung  auf  die 
bis  jetzt  höchste  Stufe  der  Vollkommenheit  gelant^te.  Vor  der  Hand 
sind  CS  das  Oratorium  und  die  dramatisierenden  Gattungen  der 
Kirchenmusik,  Kantate  und  Passion,  worin  der  deutsche  Tont^eist 
sich  berufen  fühlte,  die  unanfechtbare  Herrschaft  im  Reiche  der 
Tonkunst  zu  führen  imd  ilir  für  alle  Zukunft  zu  werden,  was  ihr 
bis  dahin  Italien  gewesen  war.  Neben  sie  tritt  im  Gebiete  der 
Instrumeiitaimusik  sehr  bald  die  Symphonie. 
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Der  italienische  Kunstgesang.  «  Orgel«,  Klavier- 

und  Vioiinspiel.  —  Theoretiker  und  Schriftsteller 

bis  um  1800 

Die  Gesangskunst  hat  in  keinem  andern  Lande  so  lange  Zeit 
auf  dem  Gipfel  des  überhaupt  Erreichbaren  gestanden  wie  in  Italien. 
Eine  eigentliche,  sich  in  ununterbrochenem  Zusammenhang  fort- 
entwickelnde Gesangschule  hat  eigentlich  auch  nur  bei  den  Italienern 
existiert.  In  allem  was  die  Grundlage  des  Gesanges  d.  h.  richtige 
Stimm-  und  Tonbiidung  anbetrifft,  sind  sie  die  Lehrer  der  übrigen 
Nationen  gewesen,  und  die  Gesetze,  nach  denen  sie  die  Tonbildung 
lehrten,  sind  ebenso  unumstößlich  und  weder  der  Mode  noch  dem 
Geschmack  unierwoifen  gewesen  wie  etwa  der  Kontrapmikt,  weil 
sie  gleich  diesem  aus  dem  Wesen  und  der  Natur  des  Gegenstandes 
henroigegangen  sind. 

Der  Gesang  entfaltete  sich  natOrlich  mit  der  Vokalkomposition 
Hand  in  Hand.  Schon  in  den  klassischen  Zeiten  des  Kirchen- 
gesangs waren  die  großen  Ks|»eUensanger  auch  stets  tflchtige  Kom- 
ponisten, und  was  sie  im  einen  Fach  lernten,  kam  ihnen  bei  der 
Ausübung  des  andern  zugut.  So  blieb  es,  wenigstens  in  sehr 
vielen  Fällen,  auch  wflhrend  der  ersten  anderthalb  Jahrhunderte  des 
b^leiteten  Sologesangs.  Giulio  Caccini,  Vincenzo  Ugolini, 
Virgilio  Mazzocchi,  Loreto  Vittori,  Carissimi,  Stradella, 
Scarlatti,  Pistocchi,  Porpora,  Hasse,  Graun  und  andere 
waren  sämtlich  Komponisten  und  Gesangmeister  zugleich.  Der 
grundgelehrte  Kontrapunktist  Agostino  Steffani  (S.  437)  war 
einer  der  edelsten  Vertreter  des  Kammergesangs,  und  auch  der 
vortreifiiche  Sänger  Giovanni  Ängelo  Barbicri,  um  die  Mitte 
des  17.  Jahrhunderts  in  Diensten  des  Herzogs  von  Mailand,  war 
Verfasser  eines  Oratoriums  Qionata,  FigUo  di  Säule. 
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Über  die  Pile;;c  des  Gesanges  im  Mittelalter,  äfi  den  Kloster- 
schulen und  Maitrisen,  ist  schon  früher  gelegentlich  gesprochen 
worden  (S.  35,  40,  42  ff..  56  f.,  84  f.,  92  ff.,  1 16  f.,  173  f.).  Da  das 
tastramentenspiel  in  dieser  Zeit  in  den  Hintergrund  trat,  so  be- 
schrankte sich  die  Ausbildung  der  Kleriker  und  Sängerknaben  auf 
die  Kunst»  die  zeremonialen  Gesänge  angemessen,  richtig  und 
mit  würdiger  Stimmentfaltung  vorzutragen.  Berflhmte  Namen  wie 
Karl  der  Gro^e,  Guido  v.  Arezzo,  Notker  Balbulus,  Hennanus 
Contracttis  sind  unlGsbar  mit  der  Geschichte  des  Gesanges  ver- 
bunden, und  wenn  auch  die  theoretischen  Abhandlungen  des  Mittel- 
alters Ober  Musik  das  Technische  der  Komposition,  die  Lehre  vom 
Zusammenklang,  vom  Takt  und  von  den  Tonarten  in  den  Mittel- 
punkt stellen,  so  fehlt  es  doch  ebensowenig  an  gelegentlichen 
pädagogischen  Winken  für  den  Vortrag  wie  an  tadelnden  Bemer- 
kungen über  die  Ausschreitungen  ungebildeter  Sänger  (S.  43).  Das 
Kapitel  der  Solmisation  tmd  Mutation  (S.  57  f.)  pf!cp-!e  in  solchen 
Abhandlungen  stets  einen  breiten  Raum  einzunehmen.  In  späteren 
Jahrhunderten  (von  etwa  1300  ab)  häufen  sich  freilich  die  tadelnden 
Bemerkungen.  Ein  klassisches  Zeugnis  für  die  unter  den  Sängern 
hereingebrochene  Manier,  den  gregorianischen  Gesang  durch  Ver- 
zierungen, Koloraturen  und  Hoquete  (S.  73)  zu  verweichlichen, 
ist  das  von  Papst  Johann  XXII.  erlassene  Dekret  vom  Jahre  1322, 
das  diesen  Unarten  ni  schärfster  Weise  entgegentritt').  Aber  gerade 
das  Verzieren  und  Kolorieren  einfacher  Gesänge  erbte  sich  fort, 
ja  steigerte  sich  allmählich  zu  einer  Kunstübung,  für  die  bestimmte 
Grundsätze  und  Lebrbfldier  notwendig  wurden.  Selbst  in  der  Zeit 
der  Hochblflte  des  a  cappella -Gesangs  (16.  Jahrhundert)  gehörte  es 
zu  den  Selbstverständlichkeiten,  die  eine  oder  andere  Melodie  eines 
vielstimmigen  Satzes  zu  .diminuieren*,  und  nichts  konnte  einen 
Sänger  in  den  Augen  seiner  Kollegen  stärker  blo$8teUen  als  die 
Unfähigkeit,  geschmackvoll  zu  kolorieren.  Wie  dies  geschab,  lehren 
am  deutlichsten  Beispiele  wie  jenes»  das  uns  die  Verzierungen  der 
Sopran-  und  Baßstimme  einer  Patestrinaschen  Motette  aus  der  Feder 
Giov.  Bassanos  aufbewahrt^.  LehrbQcher  erschienen,  um  die 


«)  Abgedruckt  bei  F.  X-  Haberl ,  Bausteine  zur  iMusikgeschichfe  III,  S.  22 
*)  Mitgeteilt  bei  M.  Kuhn,  Die  Verzierungskunst  in  der  Cesangsmusik  des  16. 
bis  17.  Jahrhuaderts.  1902,  Beilagen.  Diese  Scbrilt  ist  auch  für  das  Folgende  heran- 
inilchtn.  Weitere  Bdtclge  iw  Qcsdticbte  dtr  Vcfxiemngslninst  gaben  H.  Qold- 
Schmidt  Dfr  Lehre  von  der  vokalen  Ornamentik  (für  das  17,  und  1&  JthrllimdciQ,  1907, 
und  Ad. Bey schlag.  Die  Onuunentlk  In  der  Musik,  1908. 

V.  Dommer.  Musikgeachlditc.  3.  Aaft.  35 
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Praxis  festzuhalten  nnd  fottzupfianzen,  z.  B.  Adrian  Petit  Codi- 
cus,  CompemUttm  musices  1552  (wo  sogar  die  Praxis  des 
Josquln  de  Pris  festgehalten  ist);  Hermann  Finck,  Practica  nah 
ska  1556;  Girol.  della  Casa,  //  vero  modo  dl  dimimür  1584; 
R.  Rogniono,  Passa^  per  poterü  essercUare  nel  diminaire  1592; 
femer  von  Gio.  Luca  Conforto  (am  1593),  Qio.  Batt.  Bovi- 
celH  (1594),  Qiov.  Bassano  (1598)  und  zahlreiche  andere,  bis 
ins  17.  Jahrhundert  reichende.  Sie  alle  gehen  zwar  etwas  flu^erlidi 
zu  Werk,  indem  sie  die  MögHchkciten  aufzählen,  wie  Sekunden-, 
Tetz-,  Quartensprflnge  usw.  durch  Zwischennoten  auszufallen,  Ka- 
denzen zu  umspielen,  Triller,  Mordente,  Groppi,  Passaggi  und  dergl. 
anzubringen  seien,  versichern  aber  einstimmig,  daß  die  wahre  Kunst 
des  Verzierens  nur  durch  fleißige  Übung,  Talent  und  klnssisches 
Beispiel  zu  erlernen  sei.  Die  Lehre  selbst  fa^te  man  unter  dem 
Namen  der  „Gorgia"  (Kehle,  Kehl-,  Suijjcrtigkeit  unter  besonderer 
Berücksichtigung  des  Verzierens)  zusammen.  Man  steht  also  schon 
im  16.  Jahrhundert  vor  einer  Periode  des  Koloraturgesangs,  die 
der  im  achtzehnten  und  beginnenden  neunzehnten  am  Anbringen 
von  Zuviel  des  Guten  nichts  nachgibt.  Als  eine  monumentale  Zu- 
saniHicnfassurig  alles  dessen,  was  das  ausgehende  16.  Jahrhundert 
von  einem  Sänger  forderte,  kann  die  Prattica  di  Musica  (1592; 
zweiter  Teil  1622)  des  Lodovico  Zacconi  gelten,  aus  der  Fr. 
Chiysander  in  Bd.  7  (1891)  der  Viertel|abrssdirifl  fttr  Musikwissen- 
schaft reichliche  Auszüge  gegeben  hat  Nur  unter  BerOdcsichtigung 
dieser,  heutigen  Sängern  unglaublich  scheinenden  Praxis  wird  das 
rapide  Umsichgreifen  des  begleiteten  Sologesai^  seit  1600  ver- 
ständlich. Noch  die  Gesangschulen  des  17.  Jahifaunderts  stimmen 
flberein  im  Betonen  einer  voraehmeUt  geschmackvollen  AusfQhrung 
der  Gotgia. 

An  einer  Geschichte  der  Gesangskunst  im  15.  und  16.  Jahr- 
hundert,  die  sich  über  die  Lehre  von  der  Gorgia  hinaus  mit  dem 
Problem  der  damaligen  Stimmbildung  und  des  Gesangsvortrags 
an  sich  beschäftigt,  fehlt  es  zurzeit  noch.  Dag  die  Ansichten  über 

Schönheit  des  Solovortrags  und  des  Chorklangs  in  den  einzelnen 
Ländern  verschieden  waren,  und  dafii  der  Chor  der  sixtinischen 
Kapelle  mit  seinen  Vorsängern  anderes  leistete  als  ein  Knaben- 
stngchor  der  gleichen  Zeit  in  Norddeutschland,  steht  fest.  Italien 
blieb  jedenfalls  das  Konser\^atorium  Europas  in  der  Gesangskunst. 
Mit  welcher  Sorgfalt  und  Rücksicht  auf  allseitiee  musikalische 
Durchbildung  die  Qesangschüler  der  päpstlichen  Kapelle  zur  Zeit 
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Papst  Urbans  VIII.  unter  Virgilio  Mazzocchi  ums  Jahr  1636  unter- 
richtet wurden,  erfahren  wir  durch  dessen  Scbfller  Giovanni  Andrea 
Bonteropi,  dem  Kollegen  Heinrich  Schützens  an  der  Dresdener 
Kapelle.  Damach  waren  die  Schüler  vormittags  verbunden,  tägUch 
eine  Stunde  schwere  Passagen  zu  üben,  um  eine  gewandte  Technik 
zu  bekommen;  eine  zweite  Stunde  verwendeten  sie  auf  Übung  des 
Trillers,  eine  dritte  auf  richtige  und  reine  Intonation  —  alles  in 
Gegenwart  des  Meisters  und  vor  dem  Spiegel  stehend,  um  Zunge 
und  Mundsteilung  zu  beobachten  und  Grimassen  zu  vermeiden. 
Zwei  weitere  Stunden  widmeten  sie  dem  Studium  des  Ausdrucks, 
des  Geschmacks  und  der  Literatur.  Nachmittags  verwendeten  sie 
eine  halbe  Siaude  auf  die  Theorie  des  Schalls,  eine  andere  auf 
den  euilaciien  Kontrapunkt,  eine  Siundc  auf  die  Küinpusition,  die 
übrige  Zeit  des  Tages  auf  Klavierspiel,  Verfertigung  eines  Psalms, 
einer  Motette  oder  auf  andoe  dem  Taloit  oder  der  Neigung  des 
Schülers  zusagende  Arbeiten.  Zu  Zeiten  sangen  sie  entweder  in 
einer  der  flbrigen  Kirchen  Roms  oder  gingen  dorthin,  um  die 
Werke  der  Meister  zu  hören;  nach  Hause  zurfickgekehit»  hatten 
sie  ihren  Lehrern  Rechenschaft  Aber  das  Erlebte  zu  geben.  Häufig 
begaben  de  sich  auch  vor  die  Porta  angelica  zum  Monte  Mario, 
um  gegen  das  Echo  zu  singen  und  aus  dessen  Antworten  ihre 
Fehler  kennen  zu  lernen.  Solche  Studien  konnten  natüriich  Re- 
sultate nach  sich  ziehen,  die  fast  unglaublich  scheinen.  Von  dem 
gefeierten  Sänger  Baldassare  Ferri  aus  Perugia  (1610—80),  um 
dessen  Besitz  sich  die  Höfe  Europas  stritten,  wird  erzählt,  da^  er 
eine  Trillerkette  von  zwei  vollen  Oktaven  chromatisch  auf-  und 
abwärts  mit  absoluter  Reinheit  eines  jeden  Tones  in  einem  Atem 
habe  durchlaufen  können  Daneben  soll  er  nicht  minder  aus- 
gezeichnet in  charaktervoller  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  ge- 
wesen sein. 

Eine  gewisse  Reform  des  Sologesangs  vollzog  sich  um  1600 
von  Florenz  aus,  der  Geburtsstätte  der  Oper.  Sie  war  vorbereitet 
durch  manche  Strömungen  der  vorhergehenden  Jahrzehnte,  kam 
aber  erst  jetzt  zum  Durchbruch.  Das  Wesentliche  an  ihr  wird  man 
darin  zu  erblicken  haben,  dal)  sich  jetzt  das  Bedürfnis  einer  stärkeren 
Beseelung  des  Vortrags  geltend  macht,  das  Verlangen  nach 
stärkerem  Ausdruck  der  Leidenschaften,  kurz  nach  dramatischeien 
Akzenten.  »Vordem  hatten  die  Sänger,'  erzählt  der  Römer  Pietro 


^  RovssMi,  £Mc«f9jiiMf/v,  Ali  Vrt*, 

35* 
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della  Valle,  »auger  ihren  Trillern,  Passagen  und  etwa  einer  guten 
Stimme  keine  andere  Kunst  im  Gesänge  als  pUmo  und  forte, 
crescendo  und  decrescendo;  aber  die  Leidenschaften  und  den  Sinn 
der  Worte  durch  den  Ton  der  Stimme  auszudrficken,  vermochten 
sie  nicht.  Selbst  die  Römer  nicht,  bis  sie  durch  Emilio  de'  Cavalieri 
aus  der  guten  florentinischen  Schule  darauf  gebracht  wurden»  indem 
dieser  ihnen  in  einer  Vorstellung  [seines  Oratorio  Di  anima  e 
di  corpOy  1600]  im  Oratorio  der  Chiesa  nova  eine  gute  Probe 
davon  gab.  Von  da  an  wurde  eine  gute  und  bessere  Manier  zu 
singen  als  die  frühere  bei  uns  eingeführt*  Besonders  war  es 
der  als  Sänp:er  und  Gesangmeister  i^leich  ausgezeichnete  Giulio 
Caccini  (S.  .'^Ifi),  dem  man  größtenteils  die  Ausbildung  dieser 
ant^enehmen  und  ausdrucksvollen  Art  des  Gesanges,  die  sich  nun 
über  ganz  Italien  verbreitete,  zu  verdanken  hatte.  Die  Vorrede  zu 
seinen  Nuove  musiche,  über  die  bereits  S.  368  gesprochen  wurde, 
enthält  eine  Anleitung  zum  Singen,  worin  er  von  der  richtigen 
liilüuation,  der  ausdrucks-  und  geschmackvollen  Anwendung  des 
Anschwellcns  und  Abnehmens  der  Klangstärke,  vom  Trillo  und 
Groppo  als  Vorstule  zu  allen  anderen  Singmanieren  usw.  handelt. 
Doch  erklärt  er,  dag  die  ausgedehnten  Rouladen  und  Passagen 
(lunghi  giri  di  voce)  keineswegs  notwendig  zur  guten  Singart, 
sondern  vielmehr  nur  Ohrenkitzel  und  dem  ausdrudcsvoUen  Ge- 
sänge zuwider  seien;  man  solle  sie  nur  in  weniger  leidenschaftlichen 
Partien  und  auf  Scblugkadenzen  gebrauchen,  und  zwar  nur  auf 
langen,  nicht  auf  kurzen  Silben.  Außerdem  fordert  Cacdni  volle 
Ungezwungenheit  hinsichtlich  des  Zeitmaßes  der  Töne  zugunsten 
treffenden  Ausdrucks  und  richtigen  Gebrauchs  des  Atems;  femer 
soll  der  Sänger,  wenn  er  sich  selbst  begleitet  und  nicht  von 
anderen  abhängig  ist,  einen  Tonumfang  wählen,  in  dem  er  mit 
voller,  natürlicher  Stimme  singen  könne,  um  die  künstlichen  Töne 
(jfoci  finti,  Falsett)  zu  vermeiden,  weil  in  solchen  kein  edler  Gesang 


<)  P.  della  Valle  In  der  Sduift  .Ddta  nuslca  diH'elft  ttosln-  (1640).  Abgf- 

druckt  bei  Solerti,  Le  orlginl  dd  Melodramma,  1903.  Solertls  Buch  enthalt  eine  An- 
zahl zur  Oescbichte  des  Sologesangs  widiUger  Vorreden  und  Abbandlungen  von  Musik- 
schriftstdlcm  um  1600.  Hingewiesen  sd  namoiflldi  «nf  die  Ausfftliraiigcii  des  Vln- 

ccnzo  Qiustiniani  (1628)  [Solerti  S.  98 ff.|,  die  den  neuen  Stil  im  Gegensatz  zu 
dem  alteren,  um  1570  herrschenden  beurteilen.  Dam  schon  oben  S.  304  Anm  2  Über 
die  Existenz  eines  bochausgebildeten  solistischen  Liedgesangs  im  14.— 16.  Jaluhundert 
sind  fOngst  Mttteilanfcn  gcmadil  worden  im  Sftmmdb.  der  Int  MasUcgesclIsdi.  Xm  (1911), 

Zeltschr.  der  Int.  Musikgcsellsch.  X!I1  (1912),  Blätter  für  Haus-  und  Kirchenmusik  (Jsflliar, 
März  1912)  (Schering).  S.  dazu  auch  den  Anhang  vorliegenden  Handbuchs. 
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möglich  sei  und  der  zum  guten  Vortrag  erforderliche  Geschmack 
und  Ausdrudc  leicht  verloren  ^ehe. 

Rom  war  der  Ort,  wo  nach  der  von  Florenz  ausgcganj^cnen 
Anregung  besonders  durch  und  unter  Carrissimi  sich  der  edle, 
feinsinnige,  stets  mit  grflndlicher  musilcalischer  Durchbildung  ge- 
paarte Kammergesang  entwickelte»  der  nachher  in  der  tK>logneser 
Schule  des  Pistocchi  und  Bemacchi  zur  höchsten  Entfaltung  kam. 
Wie  hoch  man  gute  Gesangsleistungen  schätzte,  beweisen  u.  a. 
die  Vorreden  der  ersten  gedruckten  Opern  und  anderer  monodi« 
scher  Kompositionen  der  Zeit  Sie  veigessen  niemals  die  Namen 
der  betreffenden  Qesangsdarsteller  zu  nennen  und  ihren  Vortrag 
überschwenglich  zu  loben.  Vergleiche  mit  Oipheus  und  Amphion 
gehen  freilich  dabei  wie  gangbare  Münze  um.  Vom  Kastraten 
Loreto  Vittori  wird  erzählt,  er  habe  [um  1630]  die  von  Erythreo 
gedichtete,  von  D.  Mazzocchi  komponierte  „Klage  der  Magdalena" 
in  einem  der  Betsäle  Roms  mit  so  starkem  Ausdrucke  vorgetragen, 
daf5  alles  zu  Trflnen  gerührt  worden  sei ').  Was  den  Bühnengesang 
anbetrifft,  so  waren  die  großen  Meister  der  Oper  Gagliano, 
Monteverdi,  Bald.  Ferrari,  Cavalli,  Cesti  indirekt  natürlich 
ebenso  starke  Förderer  dieser  Kunst  wie  die  Gesanglehrer  von 
Beruf.  Gesangspartien  wie  die  der  Arianna  in  Monteverdis  Oper, 
des  Orpheus  ebendesselben,  oder  die  Hauptrollen  seiner  Incoro- 
nazione  di  Poppen  verlangten  nicht  nur  ungeheure,  wohlgebildete 
StimnuniUcl,  sondern  auch  angeborenes  Talent  für  Darstellun^^  Feuer 
im  Vortrag  und  die  Fähigkeit,  den  Ausdruck  aufs  mannigi altigste 
zu  schattieren.  Anderseits  trug  auch  die  Solo-  und  Duettkantate 
viel  zur  Veitweiterung  und  Verallgemeinerung  der  Gesangstecfanik 
mit  bei.  Man  machte  augerordentlich  feine  Unterschiede  zwischen 
den  einzelnen  Gesangsarten  und  wu$te  Bahnen-  und  Kammerstil 
nicht  nur  in  der  Komposition  sondern  auch  im  Vortrag  wohl  zu 
unterscheiden.  Nimmt  man  an,  dag  ein  groger  Teil  der  weltlichen 
Solokantaten  (anfangs  unter  dem  schlichten  Titel  «Musiche*  ver- 
Offenti^t;  s.  365  ff.)  zur  Hausmuäk  gehörte,  so  wflrde  damit  zu- 
gleich eine  ganz  hervorragende  Begabung  auch  des  Durchschnitts 
des  musikalischen  Publikums  bewiesen  sein.  Die  Periode  der 
venetianischen  Oper  leitete  aber  allmählich  zu  einer  Zeit  der  Herr- 


■)  E.  O.  Li  ad  n  er,  Zur  Tonkunst.  18&4.  S.  50.  Ein  Fragment  dieser  Magdalenen- 
klage  in  Klrc1i«rs  Mnsurgia  (1650),  S.674,  uad  bei  Bvrney,  HisL  ol  Mtisic;  IV. 
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schalt  des  virtuosen  Gesangs  Aber  dessen  Blüte  mit  der  Hegemonie 
der  neapolitanischen  Schule  (S.  407 ff.)  zusammenfBllt  Scarlatti 
und  seine  Nachfolger  gaben  nicht  nur  ungezählten  Kastraten  und 
Primadonnen  das  Brot»  sondern  f  flhrten  die  Gesangskunst  Oberhaupt 
auf  neue  Bahnen.  In  verschiedenen  SSngem  aus  der  ersten  Hitfte 
des  18.  Jahrhunderts,  zu  denen  Kttnstler  allerersten  Ranges  wie 
Senesino,  Carestini,  die  Cuzzoni,  Strada  imd  andere  gehören,  ver* 
schmolzen  sich  beide  Stilarten,  der  Kammeigesang  und  der  dra- 
matische Qesang:  vollendete  mustkalische  Bildung  paarte  sich  in  ihnen 
mit  Starke  des  Ausdrucks  und  vollkommener  Herrschaft  über  die 
Technik.  Die  Qesangskunst  erreichte  mit  ihnen  ihren  Gipfel.  Bei 
anderen,  an  deren  Spitze  Farinelli  steht,  gewannen  allerdings 
materialistische  Überspannung  der  Ausdrucksnüttel  und  blo^  Vir- 
tuosität die  Oberhand. 

Eine  noch  heute  wertvolle  Schrift  über  die  Singekunst  insbesondere 
der  neapolitanischen  Schule  besitzen  wir  von  dem  großen  Sopranisten 
und  Üingcnicister  Pietro  Francesco  Tosi,  der  sich,  zu  Bologna  um 
1650  geboren,  größtenteils  in  London  aufhielt,  wo  ihn  Quantz  noch  im 
Jahre  1727  am  Leben  fand.  Sein  Werk  erschien  unter  dem  Titel  Opinioni 
de'  cantori  antichi  e  modemi  zu  Bologna  1723  und  ist  von  Jobann 
Pfiedridi  Areola  deutsch  mit  Anmerkungen  herausgeget>en>),  aafierdem 
ins  Englische  und  Französische  übertragen  worden.  Ferner  hat  der 
Sänger  Giambattista  Mancini,  Singemeister  am  kai<;erlichen  Hofe 
zu  Wien,  in  seinem  1774  dasei  bst  gedruckten  Pe/isien  e  Ri/lcssioni  pra- 
Uche  sopra  Ü  Canto  figurato  Nachrichten  von  den  berühmtesten  Sflnffera 
und  Gesangschulen  seiner  Zeit  geflohen desgleichen  der  Fl^^tist  Jnliann 
Joachim  Quantz,  der  die  grollen  Sänger  jener  Qanzperiode  der  Singe- 
knnst  fast  alle  selbst  gekannt  und  gehOit  hat«). 

Die  angesehensten  Gesangschulen  bestanden  zu  Bologna:  die 
des  Pistocchi  und  Bernacchi;  zu  Neapel:  die  des  Scarlatti  und 
die  von  ihm  abstammenden  des  Porpora,  Leonardo  Leo,  Fran- 
cesco Feo,  dciien  noch  die  des  üizzi  beizuzälilca  ist;  zu  Rom 
lehrten  Amadori  und  Fedi,  zu  Mailand  Francesco  Brivio, 
zu  Modena  Francesco  Peli»  zu  Florenz  Francesco  Redi,  zu 
Genua  Giovanni  Paita.  In  der  um  1700  gegrilndeten  Schule 

')  Interessante  Dokumente  über  das  Leben  und  Treiben  der  Stager  um  1680  in 
Venedig,  Ober  ihre  Forderungen,  ihr  Verhältnis  zu  den  Impresarios,  ihre  Kunst,  ihre 
Zu-  und  Abneigungen  hat  H.  Kretzscbmar  aus  Briden  derselben  im  Jahrbuch  der 
Mosikblbl.  Pelm,  Lei^g,  1907  and  1910  veröffcnfticlit. 

*)  „Anleitung  zur  Singekunsi  aus  dem  Italienischen  des  Hm.  Peter  Franz  Tosi* 
usw.,  Berlin  1757.  Aul  diese  deutsche  Ausgabe  wird  im  folgenden  Beiug  genommen. 

*)  Joh.  Adam  Hilter  nahm  In  scfne  »Anwcisane  tarn  mtuUnlisdi'Sla^ 
liehen  Qesange*,  Leipzig  1780,  Vorrede,  auf. 

*)  In  sdncr  SdbstbiognpU«,  t>d  Marpurg»  BdtrAge  1,  197—250. 
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des  Francesco  Antonio  Plstocchl  (geb.  zu  Palenno  1659,  gest 
1726  zu  Bologna)  entwickelte  sich  vorzugsweise  die  voiliin  be- 
zeichnete gedi^ene  Richtung  des  Gesanges.  Auf  edle  Tonbildung 
der  Stimme  wurde  Su$erste  Sorgfalt  verwendet,  und  PIstocchis 
Methode  ist  fOr  allen  guten  Gesang  grundl^lich  gebliet>en,  in 
Italien  bis  auf  den  heutigen  Tag.  Dazu  gesellte  sich  ein  reiner 
Gescbmaclc  Pistocchi  selbst  war  ein  gründlich  durchbildeter 
Musiker  und  um  1697,  bevor  er  zu  lehren  anfing,  Kapellmeister 
des  Mariegrafen  Friedrich  III.  von  Brandenburg -Ansbach,  geachtet 
als  Komponist  einiger  Opern,  Oratorien  und  Kammerstücke  für 
Gesang.  Als  Lehrer  „besa0  er  das  Geheimnis,  einen  jeden  nach 
seiner  FMhiekoit  und  den  besonderen  Eigenschaften  seiner  Stimme 
sing^cti  zu  lassen.  Daher  ist  die  Singart  vieler  seiner  Scholaren 
zwar  sehr  von  einander  unterschieden,  doch  dabei  immer  gut 
gewesen,  weil  er  das  zufalUige  von  dem  wesentlichen  Schönen  in 
der  Singkunst  wohl  zu  unterscheiden  wu^te"  (Agncola  bei  Tosi, 
S.  180  d).  Die  meisten  der  nach  ihm  berühmt  i^ewordenen  Sänger 
und  Sängermeister:  Carlo  Carlani,  Giambattista  Minelü,  Pio  Fabri, 
Bartolino  von  Faenza,  vor  allen  Pasi  und  Bemacchi,  sind  seine 
Schüler  gewesen.  Der  Sopranist  Antonio  Pasi,  geb.  zu  Bologna 
1697,  zeichnete  sich  durch  .em  meisterhaftes  Adagio  und  einen 
bfindigen  Vortrag  aus»  wahrend  ihm  zum  Allegro  die  Leichtigkeit 
der  Kehle  fehlte*  ^).  Antonio  Bernacchlp  um  1700  zu  Bologna 
geboren,  begann  seit  1722  berflhmt  zu  wcnxlen,  kam  dann  an  den 
t>ayri5Chen  Hof  und  1730  an  Handels  Oper  in  London.  An&ngs 
hatte  er  nur  eine  kleine  Stimme,  doch  gdang  es  der  Kunst  seines 
Meisters  in  Verbindung  mit  eigener  Intelligenz  und  Ausdauer  sie 
so  weit  zu  entfalten,  daS  sie  ihn  nicht  hinderte»  ein  großer  Sanger 
zu  werden.  Gerflhmt  wurde  die  Vollkommenheit  seiner  Singmanier 
und  die  gediegene  Rehiheit  seines  Geschmacks,  doch  soll  die  ältere 
Schule  ihn  weniger  günstig  beurteilt  haben,  sofern  sie  ihm  seine 
außerordentliche  Gewandtheit  in  der  Koloratur,  die  er  in  ganz 
eigener  Weise  entwickelte,  als  Geschmacksverderbnis  und  Ver- 


^  Wie  Quantz  S.  285  berichtei  Dem  wldenpridit  alterdfnfs  Arteage  (II,  3^.  f ii> 

dem  er  sagt,  der  Vorwurf,  etwas  zur  lieuli^en  Verschlimmeruns^  des  Gesanges  beige- 
tragen zu  haben,  könnte  vielleicht  mit  mehr  Recht  (als  dem  Bernacchi  nSmtich)  Pasi  aas 
Bologna  gemacht  werden.  .Sein  aus  Läufern,  Passagen,  Triliem  und  tausend  anderen 
Vcnfcningen  beatdieader  Stil  gefld  nur  bei  Ihm,  weil  er  ihm  natürlich  und  ganz  eigen 
war",  artete  aber  aus,  sobald  er  von  anderen  unerfahrenen  Sängern  nachgeahmt  woide. 
Quai]tz  aber  war  ein  besserer  Kenner  als  Arteaga  und  schrieb  als  Ohrenzeuge. 
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miscbung  des  Instrumentalen  mit  dem  Gesänge  vorwarf').  In- 
dessen kann  von  einer  geschmackswidrigen  Verwendung  der  Kolo- 
ratur bei  ihm  keine  Rede  sein,  und  schon  die  Partien,  die  Händel 
für  ihn  schrieb,  beweisen  das  GegenteiP).  Seine  Schule  erlangte 
eine  ungemeine  Ausbreitung.  Er  pflanzte  nicht  nur  die  durch 
eigene  Erfahrungen  bereicherte  Methode  des  Pistocchi  auf  «^eine 
unmittelbaren  Schüler  fort,  unter  denen  als  die  bedeutendsten 
Giovanni  Tedeschi  Amadori,  Tommaso  Guarducci,  der 
berühmte  deutsche  Tenorist  Anton  Raaff,  für  den  Mozart  seinen 
Idomeneo  schrieb,  und  Giambattista  Mancini  (der  Verfasser 
jener  oben  aiigeiührten  Schrift)  geiianiit  werden,  sondern  auch 
andere  gro^e  Sänger,  wie  Senesino,  Carestini  und  Farinelli,  nahmen 
manches  von  seiner  Manier  zu  singen  an. 

Die  bedeutendsten  Vertreter  der  im  Zusammenhang  mit  Pistoc- 
diis  und  Scarlattis  Schule  aus  Verschmelzung  des  Kammer-  und 
Bflhnengesanges  entstandenen  Richtung  finden  wir  an  der  Londoner 
Oper  unter  Hflndel.  Es  gehören  darunter  Francesco  Bernardi, 
genannt  Senesino,  getioren  1680  zu  Siena,  von  Stimme  ein  an- 
genehmer, hdler,  durchdringender  und  gleichmäßiger  Mezzosopran. 
»Seine  Art  zu  singen  war  meisterhaft  und  sein  Vortrag  vollständig. 
Das  Adagio  Oberhftufte  er  eben  nicht  zu  viel  mit  willkürlichen 
Auszierungen,  dagegen  brachte  er  die  wesentlichen  Manieren  mit 
großer  Feinheit  heraus.  Das  AUegro  sang  er  mit  vielem  Feuer 
und  wu^te  die  laufenden  Passaggien  mit  der  Brust,  in  einer  ziem- 
lichen Geschwindigkeit,  auf  eine  angenehme  Art  heraus  zu  stof3cn. 
Seine  Gestalt  war  für  das  Theater  sehr  vortheilhaft  und  die  Action 
natürlich.  Die  Rolle  eines  Helden  kleidete  ihn  besser  als  die  von 
einem  Liebhaber."  (Quantz,  S.  213.).  Bei  Händeis  Oper  stand  er 
von  1721—33,  in  welchem  Jahre  ihm  sein  Virtuosenübermut,  dem 
er  auch  früher  schon  gegen  den  gelehrten  Dresdner  Kapellmeister 
Heinichen  die  Züge!  hatte  schieben  lassen,  die  Entlassung  zuzog. 
Ihm  lol^lc  üiovaiini  Carestini,  genannt  Cusanino,  von  dem 
die  Keimer  seiner  Zeit  behaupteten,  dal^  dem,  der  ihn  nicht  gehört 
habe,  der  vollkommene  Gesangstil  fremd  geblieben  sei.  Seine 
unvergleichliche  Stimme,  zuerst  ein  starker,  heller  Sopran,  nachher 
ein  schöner,  sonorer,  tiefer  Contfalt,  mit  einem  Umfange  von  d 


')  S.  dazu  oben  S.  41S. 

.Hdnilcl  fjab  ihm  i^cme  sanfte  pathetische  Arien  von  außerordentlich  feiner 
Gestaltung  und  lebhafter  perlender  Bewegung  der  Töne  bei  ruhiger  Haltung  der  Hat- 
monte,  wdl  er  solche  am  besten  vortrug.'  Chiysaader.  lOndel  II,  23S. 
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bis  g^t  beheiTScbte  er  völlig  frd;  die  schwierigsten  Passagen  lahite 
er  nadi  Art  des  Bemacchi  mit  vollkommener  Leichtigkeit  mtd  At>- 
rundui^  aus,  und  dabei  war  in  seinem  Gesänge,  wie  Mandni  sagt, 
.allemal  Obeilegung,  Wahl  und  Eifaabenheit''.  Seine  ld)hafte, 
sinnvolle  Darstellung  wurde  außerdem  durch  eine  majestätische 
Erscheinung  unterstützt,  Vorzüge,  zu  denen  sich  eine  bei  den 
Qesangskünstlem  aller  Zeiten  höchst  seltene  Eigenschaft:  Beschei- 
denheit des  Betragens  gesellte.  Vierzig  Jahre  glänzte  er  auf  der 
Bühne.  Die  Francesca  Cuzzoni,  1700  zu  Palermo  geboren, 
bcsa^  zwar  keine  für  das  Theater  vorteilhafte  Figur,  wirkte  aber 
um  so  hinreil^endcr  durch  ihren  GesnriL;;;  halb  London  l^ti  ihr  zu 
Fflfien,  während  die  andere  Hälfte  für  ihre  Rivalin  Faustina  Bordini 
schwärmte,  was  zu  heftigen  Fehden  Veranlassunfj  e:ab.  „Ihre  Art 
zu  singen  war  unschuldig  und  rührend,"  bemerkt  Quantz  [von 
Charakter  aber  war  sie  ein  wahrer  Drache];  ,in  der  Action  war  sie 
etwas  kaltsinnig,"  fährt  er  fort  [was  sie  jedoch  nicht  gerade  bewies, 
als  sie  sich  in  London  bei  offener  Szene  und  angesichts  des  ganzen 
Publikums  mit  der  Fausliiia  oiirfcigte].  Anna  Maria  Sirada  aus 
Bergamo  war  zehn  Jahre  lang  Händeis  Lieblingssängerin  und  so 
gut  wie  seine  Schülerin;  später,  in  den  Oratorien,  nahmen  die 
Francesina  und  Frasi  ihre  Stelle  ein.  Der  vielbewunderte  Caffa- 
relli  aus  der  neapolitanischen  Schule,  der  Tenorist  Giovanni 
Palta  und  Signoia  Durastanti  gehörten  ebenfalls  zu  diesen  grflnd- 
lieh  vorgebildeten  Qesangskfintleni,  femer  der  preuSische  Kapell- 
meister Carl  Heinrich  Graun,  der  sich  bei  seiner  Anwesenheit 
in  Italien  durch  seinen  Gesang  den  ungeteilten  Beifall  der  Kenner, 
msbesondere  des  Bemacchi  errang. 

Den  Reigen  der  eigentlichen  dratnatischen  Sflnger,  bei  denen 
Spiel  und  Darstellung  die  reine  Singekunst  überwogen  oder  doch 
von  ihr  nicht  zu  trennen  waren,  eröffnet  der  gro0e  Kontraltist 
Ritter  Nicolino  Grimaldi,  gewöhnlich  Nicolini  genannt,  zu 
Vencdic:  lfi85  geboren.  Quantz  nennt  ihn  und  die  Mezzosopranistin 
Romaiuiia  „mittelmäßig  im  Singen,  aber  vortreffliche  Acteurs"  % 
und  von  der  gröf^ten  dramatiscfien  Sängerin  ihrer  Zeit,  der  Vit- 
toria  Tesi  Tramontini  bemerkt  Mancini,  dag  sie  zwar  niemals 


')  Lebensbeschreibung  S.  231.  Der  Engländer  Addison,  der  im  Obrigen  kein 
Freond  der  italieniscben  Oper  war,  sagt  vom  Ritter  Nicolini  (im  .Zuscitauer*),  .seine 
Vorstellungen  gäben  den  Königen  Majestät,  den  Helden  Herz,  den  Liebenden  ZArtlich« 
keit,  und  er  hfitte  oft  gewAnschf,  daß  die  englisclien  Tragödienspieler  nach  diesem  großen 
Meister  in  der  Vorstellung  sich  richten  möchten."   Uei  Tosi.  a.  a.      S.  158. 
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das  Oesang^dium  vemactdasslgt,  doch  aber  mebr  natOilicheii  Hang 
zur  Otung  in  der  Aktion  gehabt  habe.  Sie  stammte  aus  Florenz 
und  war  eine  Sdiltterin  des  Fhmcesco  Redi,  geno^  aber  auch 
Bemaccbis  Unterricht.  „Von  Natur  war  sie  (nach  Quantzl  mit 
einer  mSnnlidi  starlcen  Kontraltstimme  begabt.  Im  Jahre  1719  zu 
Dresden,  sang  sie  mehrenteils  solche  Arien,  als  man  fQr  Bassisten 
zu  setzen  pfleget.  Itzo  (1726)  aber  hat  sie,  über  das  Prächtige 
und  Emsthafte,  auch  eine  angenehme  Schmeichelei  im  Singen  an- 
genommen. Des  Umfang  ihrer  Stimme  war  außerordentlich  weit- 
läufig. Hoch  oder  tief  zu  singen,  machte  ihr  beides  keine  Mühe. 
Viele  Passaggien  waren  eben  nicht  ihr  Werk.  Durch  die  Aktion 
aber  die  Zuschauer  einzunehmen,  schien  sie  geboren  zu  sein;  ab- 
sonderlich in  Mannsrollen:  als  welche  sie,  zu  ihrem  Vorteile,  fast 
am  natürlichsten  ausführte."  Immer  noch  ein  Glück,  da0  die  Weiber 
sich  erbarmten  und  zu  Männern  wurden,  da  wirkliche  Männer  von 
der  Bühne  beinahe  ganz  verschwunden  waren  ■  Auf  dem  üiptei 
dramatischer  Singekunst  thronte  aber  doch  Faustina  Bordoni, 
um  1693  zu  Venedig  geboren,  nachher  mit  dem  einige  Jahre  jüngeren 
Hasse  v^eimtet.  Sie  hatte  eine  zwar  n^t  allzu  helle,  aber  durch- 
dringende Mezzosopranstininie,  welche  sich  vom  kleinen  b  nicht 
viel  Ober  das  ^rätreckte,  nachher  jedoch  in  der  Tiefe  noch  zu- 
nahm. »Ihre  Art  zu  singen  war  ausdrackend  und  brillant  (an  cantar 
granito},  im  Adagio  effektvoll  und  feurig,  durchdacht  und  nach- 
drücklich in  der  Deklamation,  und  mit  außerordentlicher  Deutlich- 
keit auch  hl  der  schnellsten  Wortfolge  veibunden.*  An  Geschwindig- 
keit in  allen  springenden  und  laufenden  Passagen  konnte  sie  mit 
jedem  Instrumente  wetteifern,  besaß  sogar  ein  besonderes  Geschick 
im  schnellen  Wiederholen  desselben  Tones.  Der  Mimik  und  Aktion 
war  sie  im  höchsten  Grade  mächtig,  .sowohl  die  emsthaften,  als 
die  verliebten  und  zärtlichen  Rollen  kleideten  sie  gleich  gut."  Alle 
ihre  Nebenbuhlerinnen  flberstnihltc  sie  weit,  mit  Atisnnhnie  einer, 
der  Cuzzoni,  die  ihr  in  der  Aktion  zwar  nachstand,  im  Gesänge 
aber  ebenso  gut  ihr  Gebiet  hatte,  wo  sie  Herrin  im  Hause  war. 

Tosi  gibt  a.  a.  O.  S.  228  eine  vergleichende  Charakteristik  beider 
Sängerinnen,  indem  er  sie  den  Studierenden  zur  Nachahmung  empfiehlt: 
.Insbesondere  möchte  er  fleißig  zwo  Frau  enzimm  er  beobachten,  deren 
Verdienste  nicht  genug  gelobet  werden  können ,  und  welche  auch ,  in 
itzigen  Zeiten,  mit  vereinigter  Kraft,  obwol  mit  ganz  verschiedener  Sing- 
art, die  wankende  Kunst  aufredit  erhalten  hdfen;  so  daß  diesell>e,  nadi 
der  Abnahme,  die  sie  schon  erlitten,  doch  noch  nicht  so  bald  vollends 
dem  gänzlichen  Untergange  nahe  zu  sein  scheint.  Efne  von  diesen 
Sängerinnen  (Faustina)  ist  unnachahmlich  in  ihrer  außerordentlichen  Gabe 
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ZU  sfaigen ;  und  bezaubert  die  Welt  mit  etner  bewundernswürdigen  Fertig- 
keit Im  Ausführen,  und  mit  einem  sonderbaren,  schmackhaften  und  bril- 
lanten Wesen,  welches,  es  komme  nun  von  der  Natur  oder  von  der  Kunst 
her»  Ober  die  maafien  gefallt  Das  edle,  schmeichelhafte  und  z9rttiche 
Wesen  der  anderen  (Cuzzoni),  welches  mit  einer  vollkommen  reinen  In- 
tonation, mit  genauer  Beobachtung  des  Takts  und  mit  sonderbaren  und 
reizenden  Erfindungen  ihres  fruchtbaren  Witzes,  genau  verbunden  ist; 
alles  dieses,  sage  ich,  sind  Gaben,  die  so  rar  als  schwer  nadtzuahmen 
dnd.  Das  Pathetische  von  dieser  und  das  Allegro  von  jener,  sind  die 
bewundemswürdi^ten  Eigenschaften  in  beyden.  Was  für  eine  schöne 
Mischung  wflrde  es  abgeben ,  wenn  man  das  beste  dieser  beiden  eng- 
lischen Geschöpfe  in  einer  Person  vereinigen  könnte!"  Ihre  schlimmen 
^;enschaften  hätten  allerdinp?  auch  eine  vortreffliche  Mischung  abj^e- 
eeben,  denn  an  Zucht-  und  Sittenlosigkeit  suchten  beide  nicht  minder 
uieafleicfaen. 

Die  Krone  des  männlichen  Virtuosentums  endlich  war  Carlo 
Broschi,  genannt  Farinelli,  i^cboren  zu  Neapel  1705,  ein  Schüler 
des  Porpora.  Mit  dem  Besifze  emer  außerordentlich  schönen  Sopran- 
stimme, deren  Umfant^  von  a  bis  reichte  und  später  in  der  Tiefe 
nocli  zunahm,  ohne  in  der  Höhe  zu  verlicrcti,  verband  er  alle  Voll- 
kommenheiten der  Schule.  „In  den  willkürlichen  Auszierungen  des 
Adagio  war  er  sehr  fruchtbar,"  sagt  Quantz;  .aber  das  Feuer  seiner 
Jugend  (er  war  damals  21  Jahre  alt),  sein  großes  Talent,  der  all- 
gemeine Beifall  und  die  fertige  Kehle  machten»  dag  er  dann  und 
wann  2U  veiscliwenderiscli  damit  tnnging.*  Schon  in  seinem 
17.  Jahre  hatte  er  in  Rom  den  bekannten  kleinen  Wettstreit  mit 
dem  Trompeter,  den  er,  nachdem  beide  eine  Zeitlang  im  Aushalten 
von  TOnen  und  endlosen  Trillern  die  Kraft  ihrer  Lungen  bewiesen 
hatten,  sdiUej^ich  in  Grund  und  Boden  sang.  Die  Mahnung 
Kaiser  Karls  VI.,  man  dflrfe  mit  den  Gaben  der  Natur  nicht  zu 
verschwenderisch  umgehen  und  müsse,  wenn  man  die*  Herzen 
einnehmen  wolle,  einen  ebeneren,  einfacheren  Weg  einschlagen, 
brachte,  wie  ßumey  in  seinem  Reisetagebuche  erzäiilt  (I,  S.  155), 
eine  gänzliche  Veränderung  in  seiner  Singart  hervor.  „Von  dieser 
Zeit  an  vermischte  pr  dns  !  eh  hafte  mit  dem  Pathetischen,  das 
Siriipk:  mit  dem  Erhabenen,  und  auf  diese  Weise  nlhrte  er  jeden 
Zuhörer  sowohl,  als  er  ihn  in  Erstaunen  setzte."  Ein  paar  Zeilen 
weiter  erzählt  er  aber  eine  Anekdote,  durch  die  er  seinen  Helden 
erst  recht  als  Virtuosen  kennzeichnet:  ,In  einer  Arie  seines  Bruders, 
Sono  qual  Nave,  fing  er  die  erste  Note  so  sanft  an,  schwellte  sie 
durch  ganz  unmerkliche  Grade  zu  einer  erstaunlichen  Stärke,  und 
linderte  sie  auf  eben  diese  Weise  wieder,  da(5  man  ihm  völli^r  fünf 
Minuten  klatschte.    Südaiin  iuig  er  mit  einer  so  giaazenden  rabclien 
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Fertigkett  an  fortzitsingen»  da$  es  dem  damaligen  Orchester  schwer 
ward,  mit  ihm  Talct  zu  halten.  Kurz,  er  übertraf  alle  Sänger  so 
sehr,  als  das  berühmte  Rennpferd  Childers  alle  anderen  Renner 
übertraf."  Für  ein  solches  Wettrennen  mit  dem  Orchester,  worauf 
Bumeys  feinsinniger  Vergleich  vortrefflich  pa0t,  würden  musikver» 
ständige  Leute  unserer  Zeit  einen  Sänger  gründlich  auszischen. 
Am  spanischen  Hofe,  wo  Farinelli  nach  seinen  Triumphen  in  London 
anjrestellt  wurde,  niul5te  er  (angeblich!)  dem  Könige  zehn  Jahre 
lang  jeden  Abend  dieselben  vier  Arien  vorsingen,  ohne  ein  einzifies 
Mal  öffentlicfi  autireten  zu  dürfen  —  der  Gehalt  von  2000  Pfund 
Sterling,  den  er  dafür  empfinir,  und  der  Einfluft  auf  die  Staatsge- 
schäfte, den  er  sich  zu  verschaffen  wu^te,  müssen  ihm  also  mehr 
am  Herzen  gelegen  haben  als  seine  Kunst.  Als  er  den  spanischen 
Hof  nach  vierundzwanzigjährigem  Aufenthalte  (1737— 61)  verlassen 
mu^te,  zog  er  nach  Bologna,  wo  Burney  ihn  noch  1770  kennen 
lernte. 

Andere  berühmte  und  namhafte  Sänger  dieser  Periode  waren  Gae- 
tano  Orsini,  1740  in  kaiserlichen  Diensten  zu  Wien  gestorben ;  Giov* 
Franc.  Siface,  ein  Schüler  des  Redl  m  Florenz,  geboren  1666  in 
Toskana.  Er  .hieß  eigentlich  Grossi;  Siface  war  ein  Beiname,  den  er  von 
der  so  heißenden,  durch  ihn  so  vollendet  gegebenen  Hauptrolle  im 
Mitridate des  A.  Scattattf  efhalten  hatte;  Matteucci,  geboren  zu  Neapel 
bereits  um  1050,  lebte  und  sang  daselbst  jedoch  nocii  um  1730;  Marc' 
Antonio  Pasqualini  war  schon  1 630  Sopranist  der  päpstlichen  Kapelle, 
darauf  beliebter  Theatersänger;  Carlo  Scalzi,  ein  Genueser;  später 
Gizziello,  Agostino  Fontana,  Regginella,  Dom.  Annibali, 
Angelo  Maria  Monticelli,  Giuseppe  Appiani,  Feiice  Saiim- 
beni,  alle  aus  Mailand;  Luigi  Grassi,  die  Tenoristen  Qregorlo 
Babbi  von  Cesena  und  Angelo  Amorevoli  von  Venedig,  ^nge* 
rinnen:  Lo  tt  i  s  Gemahlin  ;  diePeruzzi;  Theresia  Reuter,  Kammer- 
sänc'crin  .am  Wiener  !  fofc :  C  n  t  a  r i  n  a  Visconti,  G  i  o  v  n  n  n  .i  A  >■  t  r  -i  a, 
die  MingOtti;  spater  C^aianna  tjabnelH;  EiisabcLii  Tcuber. 

In  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  stand  der  Kunst- 
gesang auf  seiner  Mittagshöhe,  obwohl  schon  Tosi  (a.  a.  O.)  über 
seine  Abnnhme  klagt  und  über  „den  erfundenen  ekelhaften  Stil 
derjenigen,  welche  Mecreswcllen  im  Singen  vorstellen  und  die  un- 
schuldigen Noten  mit  haf^iichen  groben  Stögen  der  Stimme  heraus- 
treiben. Doch  d'i  dieser  widerwärtige  und  unartige  Gebrauch  auch 
aus  Frankreich  zu  uns  gekoinmen  ist,  so  passiert  er  für  eine  neu- 
modische Rarität.  Die  Macht,  die  eine  biegsame  Kehle  über  das 
Theaterpublikum  ausübte,  war  damals  unglaublich.  Die  glücklichen 
Besitzer  einer  solchen  kchnen  von  ihren  Triumphzugen  uurcij  das 
ganze  musikalische  Europa  mit  goldener  Beute  zurück.  Farinelli 


üiyitizeü  by  Google 


VMaoscfttttm  —  Kuttatcaweseit 


557 


lebte  zu  Bologna  in  Pracht  und  Luxus;  Caffarelli  kaufte  tiii  Herzog- 
tum, lie5  sich  aber  seinen  Gesang  in  Kirchen  und  Klöstern  nach 
wie  vor  bezaideo.  Die  Erziehung  dieser  Heroen  des  Gesanges 
war  in  der  Regel  sittlich  sehr  vemachlflssigt  und  ihr  Obermut 
grenzenlos.  Schon  Gio.  Batt  Doni  stellt  ihnen  1647  hierOber  ein 
Zeugnis  aus,  wie  es  kaum  schlimmer  sein  kann.*)  Seitdem  hatte 
das  Obel  eistaunlich  zugenommen;  das  Wohlgefallen  an  kunst- 
magigem  Gesang  war  so  hoch  gestiegen»  da$  man  Aber  eine  schöne 
Kastratenstimme  und  glänzende  Virtuosität  alles  andere  vergaß,  und 
kein  Mittel  half,  die  Gier  des  Volkes  nach  diesen  sflSen,  schmel> 
zenden  Tönen  einzudämmen.  Benedetto  il  coltello!  rief  vielmehr 
der  begeisterte  Musikenthusiast,  und  in  italienischen  Städten  gab 
es  Buden  mit  der  verlockenden  Inschrift  »QiU  si  castra  ad  an 
prezzo  raggioneuole.'  Männerstimmen  verschwanden  fast  ganz 
aus  der  Oper,  und  wo  sie  wirklich  auftraten,  pesdiali  es  nicht  selten, 
um  durch  sie  komisch  zu  wirken.  Die  koniischr  Oper  hat  charak- 
teristische Ba|)rollen  nie  fallen  lassen  und  deni  f  istratenwesen  über- 
haupt nicht  gehuldigt.  In  der  tragischen  Oper  nahm  man  nicht 
den  geringsten  Anstand,  die  Rollen  von  Heldon  und  Liebhabern 
oder  gar  weibliche  Hauptrollen  durch  „Eunuchos  oder  Kapauner" 
mit  Weiberröcken  gespielt  zu  sehen.  Scheibe  macht  bei  Besprechung 
einer  Oper  von  Cavalli  die  Bemerkung,  daft  die  Italiener  zur  Zeit 
dieses  Meisters  noch  iiithr  Veränderung  von  Singstimnica  geliebt 
haben  müßten,  »ich  finde  in  dieser  Oper  Tenor-  und  Baßstimmen. 
Aber  darf  man  wohl  heutzutage  (1745)  nach  diesen  Stimmen  in 
einer  wflischen  Oper  fragen?"  Die  Musik  wurde  größtenteils  nach 
der  Veranlassung  beurteilt,  die  sie  dem  Sänger  zur  Entfaltung  seiner 
Kunstfertigkeit  darbot;  es  kam  mehr  darauf  an,  da^  gut,  als  dafi 
etwas  Gutes  gesungen  wurde.  In  der  großen  Arie  gehörte  es  zum 
Stil,  daS  der  Sanger  die  Melodien,  so  oft  sie  wiederkehrten,  mit 
immer  neuen  Koloraturen  und  Veränderungen  vortragen,  außerdem 

')  D0  pnustantia  musicae  veteris  (zuerst  Florenx  1647):  .Schon  von  der  Schule 
kimen  dte  ndsten  so  widerbuilg  md  uiivendilnit.  daS  sie  kanm  tu  ertragen  waren. 

Nachher  sitzt  dies  verzärtelte  Eunuchenvolk  in  solchem  Überflusse,  daO  einer  von  ihnen 
mehr  hat  als  zehn  Kantoren  und  Chormetster  zusammen.  Wie  sie  Geld  zusammen- 
laffen,  um  nur  recht  prassen  zu  können  I  Wie  sie  sich  ausposaunen  und  andere  für  gar 
nichts  achten I  Wie  sie  die  Gelehrten  verlachen,  wihrend  sie  allein  die  gMlfC  mtuika-> 
Usche  Weisheit  zu  besitzen  sich  einbilden !  Von  ihren  Sitten  und  dem,  was  sie  heim- 
lich treiben,  spreche  ich  lieber  nicht,  damit  man  nicht  glaube,  ich  wolle  die  hluslicben 
SAflden  elnseiljicr  zugleich  an!  •adete  Unadiiddiae  mit  Abcftfagcn.  Alter  was  vor  aller 
Welt  Augen  geschiclit,  darf  vedcr  In  AlMtdc  gestellt  noch  cntsduildtst  weiden. 
Opera,  I,  S.  140. 
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fflr  das  Dacapo  noch  iramer  andere  Wendungen  und  Manieren  vor- 
rätig haben  mu^te.  Der  Komponist  erstickte  sehr  oft  unter  dem 
Wust  von  äufterlichem  Tongekräusel  und  sank  zum  bloßen  Hand- 
langer des  Sängers  herab.  Durfte  er  zwar  den  Mittelsatz  der  Aiie 
mehr  für  sich  behalten,  und  hier  den  Ausdruck  etwas  intimer 
halten,  so  hatte  er  im  ersten  Teil  eigentlich  nur  das  Latten  werk 
der  Konttir  zusammenzuzimmern,  das  der  Sänger  mit  Arabesken 
und  Blumengewinden  von  Koloraturen  zu  einem  kleinen  Triumph- 
bogen für  sich  herausputzte.  Die  Kastraten  .vi rischaft  und  die  Prä- 
tensionen der  Sängerinnen  nahmen  solchen  Umfang  an,  daß  es 
der  vollen  Mannhaftigkeit  eines  Händel  bedurfte,  um  sie  in  Schranken 
zu  halten.  Die  gesellschaftliche  Stellung  der  Prim'uomini  und 
Prime  donne  war  übrigens  durchschnittlich  eine  sehr  angesehene 
und  eine  ganz  andere  als  die  der  Schauspieler.  Während  auf  der 
Schauspielkunst  bis  in  die  neuere  Zeit  hinein  ein  Vorwurf  der  Un- 
sitdichiceif  lastete  und  namentüch  Schausiriderinnen  gering  geachtet 
waren,  galt  das  Singen  und  Spielen  in  der  Oper  fflr  durchaus  an- 
ständig und  mit  allen  Let>ensstellungen  vereinbar. ')  Der  Grund 
dafür  ist  in  der  äugerlicfa  vornehmeren  Herkunft  der  Oper  zu  suchen. 
Am  Hofe  aufwachsen,  war  sie  Jahrzehnte  hindurch  m  erster  Reihe 
Hofbelustigung;  Prinzen  und  Prinzessinnen  mit  ihren  Herren  und 
Damen  nahmen  kernen  Anstand»  bei  den  Hoffestlichkeiten  auf  der 
OpembOhne  zu  erscheinen,  mitzusingen,  zu  agieren  und  zu  tanzen. 
Das  geschah  bei  allen  Hofopem  in  Italien  und  nach  italienischem 
Vorbilde  auch  in  Deutschland  und  Frankreich.  In  dem  an  Pierre 
Perrin  erteilten  Privilegium  für  die  französische  Oper  vom  28.  Juni 
1669  hei^t  es:  «Weil  die  Opern  musikalische  Vorstellungen  und 
von  den  gesprochenen  Komödien  ganz  verschieden  sind,  und  die 
französischen  Opern  nach  Art  der  italienischen  eingerichtet  werden 
sollen,  in  denen  sich  die  Edelleute  ohne  Nachteile  für  ihren  Stand 
hören  lassen:  also  dürfen  auch  in  der  französischen  Oper  alle 
Kavaliere,  Damen  und  andere  Personen  auitreten  und  singen,  ohne 
dadurch  ihren  Adelstiteln,  Privilegien,  Würden,  Rechten  und  Frei- 
heiten zu  schaden." 

Im  18.  Jain hundert  nahmen  aber  in  Frankreich  die  Beruis- 


')  Mitunter  freilich  auch  nicht  Eine  üci  gidiizendsten,  musilcgeschichtlich  iiitcressaa- 
tMtcn  Satiren  «nf  du  {taUentsdie  SlogenuiwetMi  des  t&  JaMimdciti  Mhileb  Ooldint 

(S.  47^  mit  seinem  .Impresario  von  Smyma'  (Recl.  Bibl.  Nr.  1497). 

*)  S.  die  S.  4S2  Aom.  1  angelührte  HUtoire  de  CAcadimie  de  Musique  ea 
Fnme»  I,  80. 
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sSnger  ebenso  unumschränkten  Platz  auf  der  Bflhne  dn,  wie  in 
Italien.  Auch  hier  gab  es  Namen  von  Glanz,  namentlich  unter 
den  Sangerinnen.  Immerhin  war  der  Stil  der  französischen  Oper 
so  ausgepfflgt  national»  und  konnte  sich  dem  mächtigeren  italie- 
nischen gegenüber  so  wenig  durchsetzen,  da$  auch  der  Ruhm 
seiner  Interpreten  nur  ein  nationaler,  ja  geradezu  auf  Paris  beschränkt 
blieb.  Bezeichnend  ist,  daj^  in  den  berüchtigten  musikästhetischen 
Kriegsjahren  1752/53  zwei  Gesangsgrö^en  der  italienischen  Opera 
buffa,  Pietro  Manelli  und  AnnaTonelli,  im  Mittelpunkt  des  Interesses 
standen;  beide  machten  in  Paris  Schule  (z.  B.  Mad.  Favart,  die 
du  Fei,  Mens.  Rochard).  —  In  deutschen  Landen  schätzte  das 
in  musikalischer  Hinsicht  völlig  italienisierte  Wi  en  welsche  Sänger 
am  höchsten;  doch  auch  an  andern  Residenzen  waren  solche  gern 
gesehen,  z.  B.  in  Stuttgart  und  Berlin.  Ein  bekannter  Ausspruch 
Friedrichs  des  Groden,  er  wolle  lieber  ein  Pferd  wiehern  als  eine 
deutsche  Sängerin  singen  hören,  belegt  ziemlich  deuüicli  die  üeniig- 
schätzung  deutscher  Leistungen  gegenüber  italienischen.')  Die 
Staike  der  deutschen  Sanger  lag  damals  nicht  im  mitfortreij^den 
Bahnenvortrag,  obwohl  ehizdue  auch  hierin  Grones  leisteten,  sondern 
im  gewinnenden  Vortrag  von  Uedem  und  Kantatenarien.  Von  der 
Nichte  Glucks  und  diesem  selbst  wird  berichtet,  dag  sie  mit  dem 
eigreüenden  Vortrag  schlichter  Oden  am  Klavier  zu  Tranen  haben 
röhren  kOnnen,  und  die  ganze  deutsche  Singspielliteratur  von 
Job.  Ad.  Hiller  an  rechnet  mit  dieser  dem  Romanen  wenig,  Ja  kaum 
zuganglichen  Vortragsart  Ähnlich  scheint  es  in  England  ge- 
wesen zu  sein,  wo  der  pointenreiche  Vortrag  schlichter  Baliaden 
und  Volkslieder  seit  den  Erfolgen  der  Beggars  Opera*)  ebenso 
geschätzt  wurde  wie  der  koloraturüberiadene  Ariengesang  welscher 
oder  in  Welschland  gebildeter  einheimischer  Virtuosen. 

Über  die  Instrumentalmusik  des  16.  und  beginnenden 
17.  Jahrhunderts  sind  bereits  früher  (Knp.  IX)  Notizen  gegeben 
worden.  Im  Verlauf  des  letzteren  und  nn  18.  Jalirhundert  treten  nicht 
nur  ältere  Formen  und  Arten  des  Solo-  und  Ensemblespiels  in  ver- 
änderter Weise  hervor,  es  kommen  auch  eine  Anzahl  neuer  hinzu. 
Das  Orchesterspiel  war  bereits  im  16.  Jahrhundert  auf  ansehn- 
liche Höhe  erhoben  worden.  Wo  irgend  ein  Fest  gefeiert,  ein  Qe- 

In  L.  Sehaelders  OescUclite  der  Oper  und  des  KOn^gl.  0|»eiiibauMS  In 
Berlin.  1852,  nnden  sich  mancbeilei  MitteUimsoi  OeungiwcMtt  und  Singer  in 
Deutschland. 

*)  S.  volMi  in  Ki^itel  Mmt  Hlndel. 
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denkiag  öffentlich  begangen,  eine  Einweihung,  Hochzeit  oder  der- 
gleichen vollzogen  wurde»  stellten  sich  Instnimentisten  in  mehr 
oder  weniger  großer  Zahl  ein,  um  Ensemblemusik  zu  machen,  sei 
es,  dag  sie  Motetten  abbliesen  oder  abgeigten,  sei  es,  da$  sie 
Tanze  (Suiten)  vortrugen  (S.  237)  oder  groSe  vielstimmige  Sonaten 
(S.  276)  erschallen  liegen.  Audi  an  den  dramatischen  Vorstellungen 
im  16.  Jahrhundert  nahmen  stets  eigen  und  voll  besetzte  Orchester 
teil,  obwohl  nur  begleitend.  Neue  Aufgaben  wurden  dem  Orchester 
dann  mit  dem  Aufblühen  der  Oper  gestellt,  und  des  öfteren  ist 
im  Vorhergehenden  der  Leistungen  gedacht  worden,  die  die  großen 
Matadore  der  römischen,  venetianischen  und  neapolitanischen  Oper 
hier  vollbrachten.  Indem  die  Oper  in  vorher  nicht  geahnter  Weise 
zur  Darstellung  kleiner  und  großer  Leidenschaften  aufrief,  zur 
Schilderung  merkwürdiger  Charaktere,  zur  Verdeutlichuncr  der  Si- 
tuation unter  Anwendung  lokalisierender  Färbungen  nötigte,  steigerten 
sich  im  Verein  mit  den  Leistungen  der  Sänger  auch  die  der  In- 
strumentenspieler. Das  Orchesterspiel  wird  diszipliniert,  das  Orchester 
selbst  straffer  organisiert  und  auf  eine  für  den  Durchschnitt  maf)- 
gebende,  nicht  mehr  wie  früher  vom  bloßen  Zufall  abhängige 
Besetzung  zurückgeführt.  In  Italien  und  Frankreich  wurde  das 
Strdchquartdt  (bezw.  -quintett)  die  Grundlage  orchestralen  Musi- 
zierens, in  Deutschland  hielten  sich  schon  sehr  frah  auch  die  aus 
dem  Stadtpfeifertum  herflberkommenden  Blasinstrumente  als  ma^ 
gebende  Gruppe  in  symphonischen  Sätzen. 

Die  im  17.  und  18.  Jahrhundert  vorwiegende  Form  orchestralen 
Musizierens  ist  die  konzertierende,  d.  h.  abwechselndes  Teil- 
nehmen der  verschiedenen  Instrumentengruppen  an  der  Durchfahrung 
des  Themenmaterials.  In  der  deutschen  Suite,  deren  Wurzebi  weit 
ins  16.  Jahrhundert  reichen  (S.  238),  zeigt  sich  das  konzertierende 
Element  anfangs  zwar  nicht,  doch  kommt  es  seit  Ende  des  fol- 
genden hinein,  als  die  Einflüsse  von  Frankreich  und  Italien  her 
stärker  werden.  Die  altitalienische  kirchliche  Orchestersonatc 
dni^cgen,  wie  sie  von  G.  Gabrieli  u.  a.  bereits  vor  dem  Jahre  1600 
in  praciitigcn  Exemplaren  hingpstoüt  wurde,  beruht  von  Anfang  an 
auf  dem  Prinzip  wechselseitigen  Musizierens  getrennt  aufgestellter 
Klangkörper  (S.  278):  ein  mehr  oder  weniger  größeres  Orchester 
rivalisiert  mit  einem  relativ  kleineren  oder  schwächer  besetzten: 
Kompositionen  dieser  Art  waren  zumeist  für  die  Feier  hoher  Kirchen- 
feste geschrieben  und  sind  nur  denkbar  in  Räumen  mit  weilliallender 
Akustik.   Seit  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  zeichnet  sich  Bologna 
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in  solchen  vielstimmigen  konzertierenden  Festsonaten  aus.  Unter 
seinen  am  Orchester  der  Hauptkirdie  S.  Petronio  angestellten 
Mtisikem  sind  hier  zu  nennen:  Manrizio  Cazzati  pönale  a 
2—5  vod,  1665),  Andrea  Grossi  (Sonate  a  2-^  voc  1682), 
Oiov.  Bononcini  (Sinfonie  a  5—8  voc  1685),  Dom.  Gabrielll, 
Oitts.  Aldrovandini,  Gins.  Torelli  mit  handscfarifOich  erhal- 
tenen Sonaten  und  Sinfonien,  von  denen  viele  dtnch  Teilnahme 
von  Trompeten  emen  besonderen  Glanz  entwidceln**) 

Im  letzten  Drittel  des  17.  Jahrhunderts  nimmt  das  Prinzip 
des  chorischen  Konzertierens  eine  besondere  Form  an  und  erscheint 
unter  dem  Namen  Concerto  grosso. 

Concerti  grossi  wareo  mehrsätzige  zyklische  Kompositionen,  In  denen 
die  beiden  Iconzertierenden  Khmglcörper  direkt  im  Verhältnis  von  Tuttf 
und  Solo  standen  und  zwar  so,  daß  die  Soli  nicht  von  einem  einzigen 
Spieler  sondern  von  mehreren  zugleich  ausgetühn  wurden.  Der  grofie, 
vollbesetzte  OrchesterkOrper,  der  die  Tutlf  fibernahnif  lilefi  »Concerto 
grosso",  der  kleine,  solistfsch  besetzte  „Concertinn".  Nnch  dem  crstcren 
erhielt  die  ganze  Gattung  den  Namen.  In  ihrer  Blütezeit  (um  und  nach 
1700J  pflegte  das  Concertino  in  Italien  aus  einem  Trio  von  zwei  Violinen 
und  Violoncell  (mit  Cembalo  oder  Orgel)  zu  bestehn,  während  der  Grosso- 
Klanj^körper  außer  mehrfacher  Besetzung  dieser  Instrumente  und  Ccan* 
balo-  oder  Orgel-Continuo  noch  Violen  liatte.  In  Deutschland  gab  es 
später  auch  Concerti  grossi  mit  Blasinstramenten  Im  CüncertiQO,  oder 
auch  solche,  wo  Streicher-  und  BKlscrsoli  kombiniert  wurden  Wic  In 
einzelnen  der  «Brandenburg^hen  Konzerte*  von  Seb.  Bach.*) 

Soweit  bis  jetzt  zu  sehen,  war  Archangelo  Corel  Ii  (s.  unten) 
der  erste,  der  das  Concerto  grosso  mit  Hingabe  und  Eifer  pflegte, 
wenigstens  berichtet  ein  Zeitgenosse,  Georg  Mufiat,  dag  GoreUi 
bereits  1682  Concerti  grossi  in  Rom  »mit  großer  Anzahl  Itistni- 
mentisten*  Ofientlich  zur  AuffOfarung  gebracht  habe*)  Vielleicbt  daS 
er  m  Aless.Stradella,  von  dem  die  modeneser  Bibliothek  drei 
Sinfonien  im  Charakter  des  G>ncerto  grosso  aufbewahrt,  einen  un- 
mittelbaren Vorganger  hatte.  Corellts  epochemachende  12  Concerti 
grossi  op.  6  erschienen  allerdings  erst  1712  im  Druck,  ein  Jahr 
vor  dem  Tode  ihres  Verfassers.  Doch  steht  fest,  da$  sie  lange 


0  A.Sch«rl«f,  Owdilchto  dat  tnatmaitiitallKMiicrti  trif  auf  dto  Ocfcawatt 

1905.  S.S7. 

^  Zwd  ihnliche  prächtige  Belspfde  vomOrtnpner  undStAisel  brfn£t  Bind 
39190  der  Denktnfller  deutscher  Tonkunst. 

•)  Hierfür  und  für  das  folgende  s  A.  Schering,  a.  O.,  S.  40  ff.  Nach  Be- 
richt eines  andern  Zeitgenossen  erreichic  die  Zahl  der  mitwirkenden  Streicher  unter 
CofdUf  DlrtkUoii  sowdlcn  dl«  Zabl  150,  todafl  nun  also  vm  .MaMtabcwtnuif' 
sprechen  kann. 

V.  Don  m er.  Muaikgetchlchte.  3.  Aufl.  35 
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vorher  verbreitet  waren.^)  Schon  1698  folgte  der  Luccheser  Meister 
Lorenzo  Gregori  nüt  ihnlichen»  ireilich  sehr  schwachen  Pro- 
dukten, femer  der  eben  genannte  deutsche  Mnffat  (1701),  dann 
1709  der  Bolognese  Giuseppe  Torelli,  dem  die  Gattung  einen 
höheren  An&chwung  nach  der  Seite  des  Virtuosen  hhi  verdanIcL 
Andere  Talente  Mittel-  und  Oberitaliens  schliefen  sich  an,  ins- 
besondere Corellische  Schiller  wie  Geminiani  und  Locatelli, 
doch  auch  unabhängig  von  seiner  Schule  gebildete  Komponisten 
wie  Ant.  Vivaldi,  von  dem  Bach  in  der  Konzertform  so  manche 
Anregung  empfinig.  Durchschnittlich  waren  auch  die  Concerti  gros^i 
zunächst  Stücke  fOr  die  Kirche  bestimmt,  bei  feierlichen  Zeremonien 
(etwa  beim  Offertorium  der  Messe)  gespielt  zu  werden.  Daher  stehen 
auch  sie  in  der  Form  der  sog.  Kirchensonate,  die  mit  einem  Largo 
begann,  emen  lebhaften,  fugierten  Satz  folgen  lietj  und  nach  aber- 
maliger Unterbrechung  durch  ein  Grave,  Andante  oder  dergleichen 
mit  einem  Allegro  schloß.  Indessen  wurde  diese  viersätzige  Form 
häufig  durchbrochen  und  (so  z.  B.  schon  von  Corelli)  in  eine  au» 
noch  mehr  einzelnen  kontrastierenden  Gliedern  bestehende  auf- 
gelöst. Die  von  den  großen  Meistern  in  diesem  Rahmen  erzielten 
Klangwirkungen  sind  Oberaus  prächtig  und  vielseitig,  und  die 
Möglichkeiten,  starkes  Tutti  gegen  zartes  Sdo  auszuspielen  oder 
^e  Entwickelung  des  Themenmaterials  auf  beide  konzertierende 
Gruppen  zu  verteilen,  sind  aufs  denkbar  gewandteste  ausgenutzt 
worden.  Man  kann  in  vielen  Stacken,  etwa  hi  dem  berOhmten 
8.  Konzert  von  Corelli  (per  il  mrfaiizio),  von  einer  poetischen 
»Instrumentation*  sprechen,  sofern  man  darunter  eine  bewußte 
Kombination  der  läangfarl>en  versteht  Namentlich  Weihiudits- 
Concerti  grossi  wie  das  eben  erwähnte  erscheinen  um  1700  aus 
italienischen  Federn  zahlreich  und  bieten  in  der  Art,  wie  in  allen 
das  Hirtenkonzert  in  der  Weihnachtsnacht  auf  Grundlage  römischer 
Pifferari-Melodien  wiedelgegeben  ist,  eine  Fülle  der  reizendsten, 
sinnigsten  Züge.  Im  weiteren  Verlaufe  der  Entwickelung  kam 
man  von  ausschließlicher  Streich erbesetzung  ab,  nachdem  schon 
Geminiani  (op.  2,  3,  7)  das  Corellische  Trio-Concertino  durch  Ein- 
fügung einer  Bratsche  zu  einem  Quartett-Concertino  umgestaltet  hatte. 
Eben  dieser  Komponist  suchte  nach  Coreliis  Vorbild  auch  bereits 
programmatische  Ideen  auszuführen,  eine  Bahn,  auf  der  ihm  Loca* 
telti  (Pastoraikonzert  in  op.  1  (1721),  iClage  derAnadne  in  op.  7 


*)  Neudruck  von  Joichim  und  Chrysandcr  (London,  Augeiier  k  Co). 
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[1741D  und  VIvaldi  (JahresKttenkonzerte  u.  a.  in  op.  8  [um  1730]) 
folgten.  In  Deutschland  siebt  man  von  einer  direkten  Nachahmung 
Corelliscfaer  Vorbilder  ganz  ab,  hidem  man  Concerti  gross!  in 
der  mannigfaltigsten  Besetzung  schreibt  Bachs  schon  erwähnte 
Brandenburgische  Konzerte  (1721)  sind  nur  mehr  dem  Prinzip  nach 
mit  solchen  des  Corelli  zu  vergleichen,  wahrend  diejenigen  Handels 
(1740,  1741)  dem  italienischen  Prinzip  treuer  bleiben,  wie  über- 
haupt England  an  der  Verehrung  Corellis  noch  im  ganzen  18.  Jahr- 
hundert festgehalten  hat  und  seine  Concerto  grosso-Komponistca 
zwang,  sich  dessen  Modells  zu  bedienen.  Wenn  Matthcson  ge- 
legentlich bemerkt  (Vollk.  Kapelim.  S.  234):  „Die  Wollust  führt  in 
den  Konzerten  dieser  Art  das  Regiment.  Auf  die  vollständige  Be- 
setzung kömmt  das  meiste  an,  ja  man  treibt  sie  bis  zur  Unmä^ig- 
keit,  sodass  es  einer  reichen  Tafel  ähnlich  sieht,  die  nicht  für  den 
Hunger  sondern  für  den  Staat  gedeckt  ist",  so  kann  man  ihm  an- 
gesichts gewisser  Leistungen  aus  deutschen  Federn  nur  beipflichten. 
Es  gibt  deutsche  Concerti  grossi  aus  dem  vierten  und  fünften 
Jahrzent  des  18.  Jahrhunderts»  die  bis  zu  vier  einzelne  Orchester 
gegenehianderiahfin:  KomposUionett,  die  allerdings  ganz  beson- 
deren Veranlassungen  ihr  Entstehen  verdankten.*) 

Das  deutsche  Concerto  grosso,  der  Sitte  der  Zeit  ge- 
mflft  meist  .Concerto  ä  plnsieuis  mstniments*  genannt»  ist  der 
unmittelbare  Voigflnger  der  klassischen  Smfonie  gewesen  und  lebte 
noch  zur  Zeit  der  Hochblüte  dieser  fort  Denn  die  sog.  konzer- 
tierenden Sinfonien  der  Mannheimer  und  Wiener  Schule  vor  1800 
shid  nichts  anderes  als  fortentwickelte  Gebilde  des  ehemaligen 
Concerto  grosso,  dessen  Name  in  Deutschland  überhaupt  nie  recht 
populflr  geworden  ist,  und  die  Divertimenti,  Cassationen,  Nacht- 
musiken aus  Haydns  und  Mozarts  Feder  weisen  direkt  auf  die 
Concerto  grosso-Suiten  der  Corellischen  Zeit.  Denn  schon  gleich 
anfangs  übertrug  man  das  Konzertprinzip  auch  auf  die  Kammer- 
musik und  schrieb  Suiten  mit  heraustretendem  dreistimmigen 
Concertino.  Anregungen  hierfür  hatte  namentlich  die  französische 
Oper  get>oten,  deren  glänzendes  Streichorchester  in  Verbindung 

>)  Das  obeo  S.  SSI  Am.  2  genannte ffonicrt  von  O.  H.  StAltcl  (vn  173^  USI 
folgende  Instnimeatengruppen  mit-  und  gegeneinander  konzertieren :  Erste  Gruppe: 
3  Trompeten  nebst  Pauken;  zwdte  Qruppt:  3  Trompeten  nebst  Pauken;  diiUe  Qruppe: 
Hobbttacfcbor  (RMc;  8  Oboen,  F*go^;  vicfte  Qnqipe;  vierticli  geIcUte  VloUacn,  VM% 
Vloloncell,  Kontrabiß.  Dazu  gehören  sclbstvcntindllch  2  Cembali  als  Generalbafilnstia- 
ncntc.  Ober  die  Eigenheiten  des  deutschen  Instnimentalkonzeits  im  Q^eoMts  ittm 
Italienischen  s.  auch  Einleitung  zu  Bd.  26/30  der  Denkmller  deutscher  TosInmaL 

36* 
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mit  dem  beliebten  französischen  Trio  von  zwei  Oboen  mit  Fagott 
vieUeidit  sogar  Corelli  den  allerersten  Anstoß  zur  Pflege  des  Kon- 
zerts mit  Massenbesetzung  gab  (S.  489,  Anm.).  Indessen  war  Gordli 
nicht  der  erste»  der  der  Orchestetsuite  Oberhaupt  zu  neuem  Leben 
verhalf.  Das  geschah  m  Deutschland.  Die  deutsche  Snite,  wie 
wir  sie  oben  (S.  241)  verliegen»  hatte  sich  allmlhlicfa  mehr  und 
mehr  ihres  nisprOnglichen  Zwecks,  dem  wirklichen  Tanz  zu  dienen» 
entfremdet  Sie  diente  f^Udier  Unterhalhmg,  im  Zimmer  sowohl 
wie  im  Freien.  Der  nächste  Schritt^  den  sie  nach  vorwSrts  tat,  be- 
stand einerseits  in  einer  wachsenden  Annäherung  an  die  feine, 
aristokratische  Kammermusik  der  Italiener,  andererseits  in  der  Auf- 
nahme neuer  französischer  Tänze.  Je  nachdem  italienische  oder 
französische  Einflüsse  aberwiegen,  kann  man  von  einer  italieni- 
gierenden  oder  französierenden  deutschen  Orchestersnite  sprechen. 
Zunächst  die  letztere.  Bereits  An dr,  H a in  rn  c  r  s  c h  m  i  dt  (S.  389) 
lä§t  unter  die  fünfstimmit^cn  Stücke  seines  Ersten  Fleißes  aller- 
hand neuer  Paduanen,  üaUiarden,  Bedielten,  Masckaraden,  Fran- 
zösische Arien,  Correnten  und  Sarabanden  vom  Jahre  1630,  wie 
schon  der  Titel  angibt,  verschiedene  in  Deutschland  vorher  weniger 
gebräuchliche  französische  Tanzsätze  mitunterlaufen.*)  Andere  folgen 
in  der  Kulüvicrung  des  moderneren  französisclien  Stils  und  bringen 
es  allmählich  zu  einem  Verschwinden  der  alten  Tanztypen  der 
Pavane  nnd  Galliarde  (S.  240),  an  deren  Stelle  nun  Allemande  und 
Courante  treten.  Diesen  gesellen  sich  als  feste  Glieder  Sarabande 
und  Gigue  zu,  soda$  die  normale  Suitenfolge  nnn  ist:  Allemande* 
Courante -Sambande- Gigue  (vgl.  dazu  die  froheren  Tanzfolgen 
S.  237  unten;  S.  239).  Zwisdien  hinein  streute  man  nach  Belieben 
einen  oder  zwei  andere  Tanze.  Zuweilen  bildete  man  wohl  gar 
französische  Ballels  nach,  wie  sie  unter  Ludwig  XIV.  in  Schwang 
kamen,  indem  man  sich  die  einzelnen  Tflnze  als  Glieder  einer 
pantomimisch  dargestellten  Handlung  dachte.  So  enthalt  z.  B.  das 
Parergon  musicum  (I.  Teil  1663)  des  Joh.  Kaspar  Horn  ein 
Ballet  »Orpheus",  dessen  fonf  Akte  lauf  Suiten  bilden;*)  ein  anderes 


Auch  die  .französischen  Arien'  sind  nichts  anderes  als  Tanze. 
*i  Akt  8  besteht  ans:  Comante  (OrpMe  ohwirt  tn  tiriüiuk  pot  nuprlM  du 
femmts  f.'/).  Montirade  (Les  bftes  sauvages  av4C  Us  olseaux).  —  Mascarelle  (Lm$ 
bacchantes  ou  dames  de  Thrace).  —  Ballett  (Les  pasteurs).  —  Sarabande  (Lts  bacchantes 
meurtrUsants  OrpMt).  Akt  4  enthalt:  intrade.  —  Ballett  (ApoUon  ttutat  U  dngon).  — 
Coufanle  (Ut  UMtns  ttUtmatts  Ia  tUe  ^Oipkät).  Lamentc;  Ada||o  (£«  MoMt 
ens^rrU'sent  u  cofpt  ^Ofj^^).  Sinbaod«  (U»  BagdmUa*  par  Bacdko»  ehmgtu 
tn  arbres). 
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ist  .Columbus"  überschrieben.  Der  Nebenütel  besagt,  sie  möchten 
„nach  der  lustigen  französischen  Manier"  gespielt  werden.  Der- 
gleichen Programm -Suiten  waren  nicht  immer  zu  wirklichen  Bühnen- 
aufführungen bestimmt,  sondern  gehörten  ebenso  oft  zur  reinen 
Kammernmäik.  Im  letzten  A^ertel  des  17.  Jahrhunderts  erscheinen 
solche  Beiträge  auch  in  Fraiiiiieich.')  In  den  Jahren  1690/91  kamen 
im  Druck  heraus:  „Les  trios  des  operas  de  Möns,  de  Lully,  mis 
en  ordre  pour  les  conccns",  also  Suiten,  aus  Stücken  Lullyscher 
Opern  zusammengestellt.  Dann  folgen  »Sonate  da  camera  a  tre* 
von  Ag.  Steffani,  die  ebenfalls  beliebte  Operatanze  dieses  Kom- 
ponisten aneindeneihen.  Hier  bei  Steffani  sind,  und  das  ist  wichtig, 
auch  die  Ouvertüren  der  betreffenden  Opern  als  Einleitungen  mit 
aufgenommen.  Die  Suite  mit  solchen  französischen  Ouvertüren  zu 
beginnen,  wird  bei  den  unbedingt  französierenden  Suitenkomponisten 
jetzt  Regel.  Ja  nach  ihr  werden  Suiten  jetzt  Oberhaupt  nur  unter 
dem  Titel  «Ouvertures'  veröffentlicht  So  gab  bereits  Job.  Sigis- 
mund Kusse r  (S.  527)  1682  zu  Stuttgart  eine  Suitensammlung 
heraus:  Composition  de  musique  suivant  la  m^thode  frangaise  (!) 
contcnant  six  Ouvertures  de  Thöätrc"  (16  Suiten  mit  je  einer 
Ouvertüre  nebst  5—10  Tänzen).  Phil.  Hein r.  Erlebach  folgt 
mit  „Six  Ouvertures  (!)  nach  französischer  Art"  (Nürnberg  1693.) 
Neben  ihnen  stehen  andere  Deutsche  wie  Bcned.  Aufschnaiter 
(Concors  discordia,  1695),  Joh.  Caspar  Fischer  (Le  journal  du 
printemps,  1695),  J.  A.  S.  (pseudonym  für  J.  A.  Schmicerer;  Zodiacus 
musicus  1698).^)  Der  Umstand,  daft  alle  diese  Sammlungen  in 
süddeutschen  Städten  (Nürnberg,  Augsburg,  Ansbach,  Stuttgart) 
ans  Licht  traten,  lül3t  darauf  schlie{3en,  da|^  dort  sich  die  Traditio- 
nen der  älteren  Suitenmeister  ganz  besonders  kräftig  erhalten  hatten. 
Dort  ircilicli  war  auch,  durch  die  regierenden  Haupkr  vermittelt, 
französischer  Einfluss  stark  spürbar.  Nicht  alle  diese  Talente  stehen 
sich  hl  ihren  Leistungen  gleich,  \rielfach  wird  mit  abgebrauchten 
franzOsichen  Wendungen  und  billigen  Harmonien  gearbeitet,  und 
die  technische  Arbeit  Ul$t  die  kontrapunktische  Tflchtigkeit  der 
Suitenmeister  aus  Val.  Hausmanns  und  Scheins  Zeit  vermissen.  Bei 

')  Aus  der  Zeit  um  1650  hat  J.  Ecorcheville  20  Suiten  trin:'ösischer  Abkunft 
aus  einem  Manuskript  der  Landesbibl.  Kassel  veröffenUicht  (Vingt  smies  d'orchestre  du 
XVn  tUdc  ftufals.  mit  aitsniiilldieii  Untenudiangtn).  VcfscMtdcnc  Ansdchcn  wdsen 
«af  Mhiradlschcn  Ursprung  dieser  Handschrift. 

*)  DI«  beiden  zuletzt  genannten  Werke  liegen  in  Bd.  10  der  DenkmUcr  deutscher 
TonkitMt  (ß.  V.  Wem)  vor.  Duu  aticti  K.  N  « f ,  Zur  Oesdiidite  der  dcntsdiCD  Iiitlr»> 
ncntatmudk  In  4«r  xwdten  Hllfle  des  17.  J«brliaiiderts,  1908. 
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anderen,  etwa  bd  Fischer,  tritt  stfiikeres  Gestaltungsvenn(^en  her* 
vor.  Alle  jedoch  behenscfaen  das  Orchester  voUkommen  und  wissen 
aus  dem  Prinzip  des  Concerto  grosso  allerlei  neue  anmutige  Wen- 
dungen (z.  B.  EchoeffeWe)  herauszuschlagen.  Hierin,  und  in  der 
Gabe,  jedem  Tanzsatze  mit  absoluter  Sicherheit  den  Charakter  zu 
geben,  der  ihm  seiner  Bestimmung  nach  zukommt,  beruht  die  ge- 
schichtliche Bedenhing  dieser  süddeutschen  Meister.  Als  ihr  Haupt- 
vertreter  ist  Georg  Muffat  mit  dem  Florilegium  primum  (1695) 
und  secundtim  (1689),  beide  zu  Passau  erschienen,  zu  nennen.^) 

Beide  «Blumensträuße"  enthalten  sieben  bisacht  fOnfstimmige  Suiten 
eingeleitet  ditrch  Oiivertiiren.  Die  ausführliche  Vorrede,  in  der  u.  a.  auch 
aui  Luiiy  als  Vorbild  Bezug  genommen  ist,  klärt  über  eint  Reihe  wich- 
tiger Punkte  in  Bezug  auf  Vortrag  und  AusfOhning  solcher  Musik,  ins- 
besondere der  intrikaten  französischen  Verzierungsmanieren,  auf.  Es  sind 
im  Grunde  Charakterballetts  wie  die  oben  genannten  von  Horn.  Nicht 
nur  tragen  vide  Suiten  besondere  Tltd,  auch  die  dnzdnen  Sitze  haben 
gewisse  auf  die  pantomimische  Darstellung  bezQgHche  französische  Ober- 
schriften z  B  Entr^c  des  paysans,  Courante  pour  !es  cuisinicrs  etc.  Nach 
Muffats  Bericht  tanzte  man  diese  seine  Musik  am  erzbisciioflichen  Hofe 
bei  Konzerten,  Festen  und  Unterhaltung^abenden  der  adligen  Jugend. 
Ein  hestimmtes  Suitenschema  hält  Muffat  nicht  ein.  Buntheit,  Vielseitig- 
keit in  Art  und  Folge  der  Tänze  bildete  scheinbar  die  Parole.  Die  Musik 
fliefit  infolge  unau^esetzter  Tätigkeit  s9mflicher  fünf  (Streich-)  Instrumente 
zuweilen  schwerfällig  dahin  und  entbehrt  oft  gerade  da  der  Grazie,  wo 
man  sie  der  Überschrift  nacli  doppelt  erwartet.  Auch  ist  es  mit  der 
prograiunutischeti  Charakteristik  nicht  überall  ernst  genommen.  Dennoch 
imponiert  die  nie  versagende,  immer  neue  Wendungen  bereit  hal>ende 
Phantasie  des  Komponisten,  seine  ernste,  2:^'diej]^ene  Arbeit  und  die  erstaun- 
liche Beherrschung  fast  sämtlicher  zu  seiner  Zeit  üblichen  Tanzformen, 
unter  denen  selbst  die  strengsten  und  kunstvollsten:  Passacagtia  und 
Chaconne  nicht  unberücksichtigt  bleiben.  Ein  deutlicher  Anklang,  den 
der  Anfang  des  Rachschen  so^.  italienischen  Konzerts  für  Klavier  mit 
der  Einleitung;  aus  der  4.  ^uite  Muiiats  zeigt,  beweist,  daß  sein  Werk 
auch  nach  JMlttddeutschland  drang  und  hier  von  den  Bestm  studiert 
wurde. 

Um  1713  war  in  Deutscblaiid  die  Vorliebe  far  die  franzOsisdie 
.Ouvertüre*  (d.  b.  Suite)  so  grog,  dag  Mattheson  (NeuerOfih.  Or- 
chester) versicherte,  nichts  in  der  Wdi  auch  die  italienischen  Sin- 

fonien  und  Konzerte  nicht,  kämen  ihr  an  Schönheit  und  Beliebt- 
heit gleich.  Infolgedessen  bestellte  man  sie  fleigig  und  schenkte 
vornehmlich  den  wirklichen  „Ouvertüren*  d.  h.  den  Einleitungen 
Aufmerk<^nmkeit  Zugleich  aber  lenkte  man  auch  von  der  Kompli- 
ziertheit Mutiats  ab,  indem  man  den  Sats  einfacher,  klarer,  über- 


*)  Neuausgabe  in  Bd.  T,,  II,  der  Denkmäler  der  Tonkunst  !n  östOfdCh  (Mclsdli), 
die  in  Bd.  XJ«  auch  Concertl  grossi  (1701)  Muffats  brachten  (Luntz). 
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flichHicher  gestaltete  tmd  ifie  Melodidinie  schSrfer  heniiistretea  lieS, 
ohne  dabei  kontrapimktiscfae  Kflnste  ganz  auszuschalten.  Zu  den 
beliebtesten  Suitenkomponisten  zur  Zeit  Bachs,  der  selbst  mit  vier 
henlidien  Mustern  den  franzOstschcn  Geschmack  ins  Erhabene  ge- 
steigeit  hat»  zahlen:  D.  Heinichen  hi  Dresden,  Joh.  Friedr. 
Fasch  in  Zerbst,  Job.  Pfeiffer  in  Bayreuth,  Christoph 
Förster  In  Merseburg  und  Rudolstadt,  Job.  Jos.  Fux  in  Wien 
(Concentus  musico-instrumentalis  op.  1,  1701),^)  Pantaleon 
Hebenstreit  in  Dresden,  Christoph  Oraupner  in  Darmstadt 
und  Georg  Phil.  Telemann,  dessen  vortreffliche  Nachahmung 
französischer  Vorbilder  sprichwörtlich  war.*)  Ein  Sinken  des  In- 
teresses für  die  Suite,  die  Übrigens  um  1700  sehr  häufig  auch 
wieder  mit  dem  älteren  Namen  „Partie*  (Partita)  bele,e:t  wird,  tritt 
erst  im  Laufe  des  vierten  Jahrzehnts  ein,  herbeigeführt  durch  das 
immer  mächtiger  werdende  Instrumenta Ikonzert  und  die  sich  leise 
anktlndigende  Orchestersinfonie  der  Mannheimer  und  Wiener.  Doch 
leben  noch  in  der  klassischen  Sinfonie  Haydns  und  Beethovens 
einzelne  Elemente  der  Suite  fort  (Grave-Einleituni^en  mit  fugiertem 
Anfang  bei  Haydn,  Menuett,  Rondo,  Scherzo),  abgesehen  von  den 
schon  genannten  Divertimenti,  Kassationen  und  Serenaden  um  1780, 
wo  sie  ihrer  ursprünglichen  Bestimmung  als  f^reUuftmu^  «feder 
naher  kommt. 

Eine  zweite  Reihe  deutscher  Suitenkomponisten  des  17.  Jahr- 
hunderts blickte,  wie  oben  (S.  564)  angeführt,  iiauptsächlich  nach 
Italien,  ohne  sich  dem  Eindringen  des  französischen  Geschmacks 
ganz  entziehen  zu  kOnnen.  Die  vielstimmige  Orchestersuite  war 
in  Italien  zwar  nicht  unbdcamit,^  trat  aber  vor  der  Suite  in  Trio* 
besetzung  (zwei  Violinen  mit  Generalbaß)  emigermagen  in  den 
Hinteigrund  und  hatte  zudem  eme  weniger  vielseitige  Besthnmung 
als  in  Deutschland.  Man  ttngt  dort  frah  an,  sie  als  »Kammer- 
sonate* zu  kultivieren,  d.  h.  im  eigentlichen  Sinne  als  Kammermusik 
aufzufassen,  und  mischte  gem  unter  Tanzsätze  Formen  ohne  Tanz- 
Charaktere,  etwa  »Sonaten*  oder  .Sinfonien*.  Schon  hi  Biagio 


*i  StOeln  tn  d{«nm  Wake  wurden  In  Bd.  IX*  der  Dcnknrtlcr  der  Tmlnaut  In 
ötHmttkh  verOffenUicht  (Q.  Adlei). 

•)  Eine  auserlesene  Suite  von  Ihm  in  .Perlen  aller  Kammermusik'  (Schering). 

0  So  lieg«!  z.  B.  sechsstimmige  Oidiestefsuiten  mit  drei  bU  fflnf  Sitzen  schon 
von  Lorento  Allegri  (II  I*  llbro  diUe  «osidie,  Venedig  1618)  vor,  und  nrar  In 
Vutiturdruck  (0.  damit  man  sie  auch  auf  Laute.  Orgel  oder  andern  .perldtten'  Instru- 
menten, s.     auf  der  Harte,  fielen  und  ex  improviso  ,al»etzen*  kAnae. 
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Marinis  AffM  musicaU  (1617;  s.  oben  S.  267)  stehen  neben 
Tanzsätzen  sog.  «Sinfonie*,  kleine  zwei-  oder  dreiteilige  Stücke  in 
der  Art  der  sonst  »Balletto"  genannten,  die  wahischeinlich  die  Stelle 
der  einleitenden  deutschen  Intraden  einnahmen.  In  G.  B.  Buo- 
namentes  7.  Buche  ^Sonate,  Sinfonie,  Gagliarde,  Correnti  e 
Brandi",  Venedig  1637,  nehmen  „Sonaten"  und  Sinfonien"  bereits 
die  erste  Stelle  ein.  Diese  italienische  Eigenart  greifen  nun  deutsche 
Tonsetzer  auf  {Nik.  Bleyer  in  Lübeck,  der  1642  neben  Pavanen, 
Galliarden,  Kanzonen,  Couranten  usw.  „Sinfonien"  einstreut; 
J.  Rud.  Ahle,  Allerhand  Sinfonien,  Paduanen,  Baiietten  etc.  1650; 
Martin  Rubert,  Sinfonien,  Scherzi,  Balletten,  Allcmanden  etc. 
1650;  sämtlich  nicht,  oder  nur  teilweise  erhalten).  In  Joh.  Jak. 
Löwes  „Sinfonien,  Intraden,  Galliarden"  usw.  (Bremen  1658)  und 
Dietr.  Beckers  „Musikaiisclien  FrühlingsfrLichten"  (Hamburg  1668) 
ist  das  Prinzip  der  Voranstellung  eines  freigestalteten  Einleitungs- 
satzes konsequent  durchgeführt  (bei  Becker  .Sonata"  genannt}.') 
Johann  Rosenmflller  (S.  388)  endlich  schritt  zu  der  Konsequenz» 
die  venetianische  Opemouvertuie  (»Sinfonia*)  zur  Einleitung  heran- 
zuziehen, um  damit  besondere  Spannung  für  das  Folgende  rege  zu 
machen.  Diese  der  Aufnahme  der  französischen  Ouvertüre  durch 
die  französierenden  deutschen  Suitenkomponisten  entsprechende 
Manipulation  vollzog  Rosenmflller  in  seinen  fttnfstimmigen  Sonate 
da  Camera  vom  Jahre  1670,  *)  prächtigen,  klangschönen,  zum  Teil 
von  starker  Leidenschaft  durchwehten  Sätzen  von  musterhafter 
Struktur.  Die  Reihenfolge  der  übrigen,  der  Sinfonia  folgenden 
Satze  ist:  Allemande-Courante-BaliO'Sarabande,  dieselbe,  an  der 
Rosenmüller  schon  in  seiner  nicht  weniger  bedeutenden  Studenten- 
Mtisic  vom  Jahre  1654  festgehalten  hatte.  Im  Sinne  dieses  Meisters, 
wenn  auch  individuell  verschieden  von  ihm  in  der  Tonsprache, 
schrieben  ihre  Suiten  Joh.  Pezel  (Pezelins)  in  Bautzen  und  Leipzig 
(Musica  vespertina  oder  leipzigische  Abendmusik,  1669  [mit  Sonaten 
bezw.  Sonatinen]);  Hier.  Kradentaller  (Deliciae  musicales  1675, 
1676  mit  „Sonatinen");  Jak.  Scheiffelhut  (Lieblicher  Frühlings- 
anfang 1685  mit  „Pr;n  Indien").  Unter  ihnen  hat  Pezel  vor  allem 
die  Suitenmusik  lür  BlasiiiSiruniente  durch  Herausgabc  zahlreicher, 
zum  Abblasen  von  Türmen  bestimmter  Suiten  und  Sonaten  (sog. 


^)  Hiagewlesen  sd  dantnl,  dcS  selion  die  LauUasidlc  am  Anlufe  dci  17.  Jabr- 

hlUlderts  (rele  Einleitungen  unter  dem  Titel  Intonation  oder  Prd'.uda  kannte. 

Neudruck  in  Bd.  18  der  Denkmäler  deutscher  Tonkunst  (NeQ.    Beispiele  auch 
Ifl  Ndi  oben  8.  565  kam.  2  genannter  SdirUt, 
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Turmsonaten)  gefördert.')  Nach  dem  Jahre  1700  tritt  diese  italieni- 
sierende  Behandlungsweise  hinter  der  französierenden  zurück,  da  das 
inzwischen  entstnndene  Concerto  grosso  bessere  Gelegenheit  bot, 
italienische  Sätze  in  der  Kammermusik  zu  verwenden  als  die  Suite, 
in  deren  französischem  Rahmen  sie  sich  doch  schhegiich  nur  wie 
Fremdlinge  ausnahmen. 

Neben  Suite  und  Concerto  grosso  ist  als  dritte  allgemein 
beliebte  InstruiTiciualiorm  des  17.  Jahrhunderts  die  Kanzone  zu 
erwähnen.  Die  Zeit  ihres  Aufkommens  und  Verblühens  entspricht 
ungefähr  der  der  deutschen  Instrumentaisuite ,  deren  Stelle  sie  in 
der  Gunst  der  itaKemscfien  Musiker  und  Musikfreunde  ehmahm. 

Die  Instrutncntalkanzonen  sind  zunächst  genaue  Nachbildungen  der 
leichten  französisclien  Chanson  des  16.  Jahrhunderts  (S.  160  f.)  und  er- 
halten daher  häufig  den  Nebentitel  „alla  francese".  Wie  ihre  vokalen 
Vorbilder  setzen  sie  am  Anfang  mit  mehr  oder  weniger  längeren  Imi- 
tationen der  einzelnen  Stimmen  und  der  typischen,  freilich  nicht  überall 

begegnenden  Formel  J  J  J  I  J  ein.  Anfangs  sind  auch  alle  In- 
strumentalkanzonen  einsätzig;  sie  bestehen  aus  durchschnittlich  drei  bis 
vier  Melodiegliedern  von  einiger  Ausdehnung,  und  stimmen  mit  ihren 
vokalen  Vorbildern  darin  Qberein,  daß  das  letzte  oder  die  beiden  letzten 
schließenden  Melodieglieder  dem  ersten  gleich  sind  {z.  B.  A  B  C  A  A). 
So  beschaffen  sind  2.  B.  die  vierstimmigen  Kanzonen  von  Floren tlo 
Masch  era  (1584),  Giov.  Bassano  (II  fiore  de'  Capricci  musicali 
1588),  Adr.  Banchieri  (1596),  Ant.  Mörtaro  (1600).-)  Erst  um 
1600,  zu  einer  Zeit,  da  die  vielstimmige  Chanson  in  Frankreich  selbst 
an  Boden  zu  verlieren  begann,  dehnen  die  Komponisten  die  Form  weiter 
aus  dadurch,  daß  sie  Tempiwechsel  eintreten  lassen,  d.  h.  die  Gesamtform 
in  einzelne  kontrastierende  Abschnitte  zerlegen.  Dabei  erhalten  diese 
hanfig  die  Charaktere  von  Tanztypen  wie  Pavane,  Gatliarde,  Allemande, 
Courante,  und  es  entsteht  ein  Gebilde,  das  mnn  J-seudosuite*  nennen 
könnte,  wenn  nicht  die  einzelnen  Teile  und  Teilchen  pausenlos  ineinander 
übergingen. 

Hs  war  aber  die  Kanzone,  trotz  ihrer  weltlichen  Herkunft 
keineswegs  nur  ein  weltliches  Stück,  vielmehr  scheint  ihre  kirch- 

>)  Scclis  zn  Suiten  zunrnmenetstetlte  Stflcke  at»  .Pfinfbttmndgte  blasende  Mösle' 

1685,  für  2  Trompeten  (Cornet(e)  und  3  Posaunen  wurden  bei  Breitkopf  &  Härtel  licu- 
gedruckt  (Schering).  Auch  Joh.  Phil  Kriegers  .Lustige  Feldmusic  auf  vier  blasende 
oder  andere  Instnunente  gerichtet . ..  tm  Belustigung  der  Music-Liebhaber  und  dann 
auch  zum  Dienst  derer  an  Hdfen  und  im  Feld  sich  aoflialtanden  Hautboisten*.  Nflmt>cif 
1704,  gehören  hierher.  Eine  lebensprühen^Ie  Suite  hieraus,  sowie  eine  Streichersuite  aus 
J.  Pezels  »DeliUae  rousicales"  in  .Perlen  alter  Kammermusilc.  Neue  Folge.*  (Leipzig, 
C  F.  Kabnt  Nacht). 

Die  direkte  Anknüpfung  an  Gesan^svorlagcn  zeigt  sich  in  gelegentlichen  Titel- 
hinweisen  auf  solche  z.  B.  bei  Banchieri;  Nr.  4  ist  Ober  die  Melodie  .Vitam  etcrnam*. 
Nr.  6  aber  Palestrinas  Madrigal  .Vestiva  i  coIU*.  Nr.  9  Aber  .Veni  dilede  ml'  gescbriebeo. 
Vgl  dasv  den  «ntqirediendcn  Voigang  tn  der  deutschen  Sidtc  (oben  S.  338^  330  Anm.  1). 
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liehe  Bestimmung  von  Anlaag  an  aberwogen  zu  haben.  Die 

imitierende,  zuweilen  gar  iugterte  Arbeit,  die  breite,  keineswegs 
leichtfertige  Melodik,  die  sie  von  der  gesungenen  Kanzone  trennt, 
machte  sie  geeignet,  bei  kirchlichen  Feiern  als  instrumentales 
Gegenstück  der  Motette  zu  dienen.  Dafür  spricht  auch  der  Um- 
stand, da||  als  ausführende  Instrumente  nicht  nur  ein  Ensemble 
von  Streich-  oder  Blasinstrumenten  in  Frage  kam,  sondern  auch 
die  Orgel.  Die  Überschriften  satren  meist:  „auf  allen  Instrumenten 
zu  spielen."  Waren  die  Stimmen  einzeln  gedruckt,  so  sah  sich 
der  Organist  natürlich  gezwungen,  sie  sich  vorher  oder  während 
des  Spielens  zu  intabulit^ren,  d.  h.  in  Partitur  zu  setzen.  Später 
druckte  man,  um  dem  entgegenzukommen,  die  Stimmen  gleich 
von  anfang  an  in  Partitur  und  überlief  es  den  Musikern,  sie  ent- 
weder  als  vidstimroige  Kammermusik  oder  als  Oigelstflcke  auszu- 
fahren*). Geschah  das  letztere,  so  konnte  der  Organist  nach  Gut- 
dflnken  diminuieren  und  kolorieren,  und  die  Orgelkanzone  näherte 
sich  dann  in  einigem  den  Ricercar  oder  Pantasia  genannten  Oigel- 
stOdcen*).  —  Es  kommen  aber  auch  mehr  als  vier  Stimmen  be- 
sdiifiigende  Kanzonen  vor  (Us  zu  zwOlf  und  sechzehn  Stimmen). 
Diese  waren  natdrlich  nicht  auf  die  Oigel  flbertragbar;  so  z.  B. 
Stücke  der  von  Rauerii  1606  herausgegebenen  Kanzonensammlung, 
in  der  zuweilen  die  Instrumente  genannt  sind'),  femer  derjenigen  von 
Gio.  Batt.  Ricci o  (//  3°  libro  delle  divine  lodi  musicali ,  1620), 
in  denen  eine  Reihe  raffinierter  Klangeffekte  stehen.  —  Je  mehr  die 
Kleingliedrigkeit  der  Kantone  wuchs,  um  so  mehr  stellte  sich  das 
Bedürfnis  heraus,  die  Sätze  untereinander  geisti;:^  zu  verknüpfen. 
Man  benutzte  dazu  dasselbe  Mittel,  dessen  sich  die  Meister  der 
deutschen  Variationcnsuite  bedienten:  die  Sätze  und  Sätzchen  wurden 
auf  ein  und  dasselbe  Tliema  gestellt  und  dieses  in  freier  Weise,  meist 
ohne  Verbindlichkeit  für  die  Fortsetzung,  variiert*).  Jetzt  war  die 
Ähnlichkeit  mit  der  ursprünglichen  einsätzigen  Kanzone  fast  ganz 

>)  Kanzonen,  auf  diese  Welse  zum  Doppelgebrauche  In  KkriHiv  gwwtot,  cnUiUt 
Ffescobaldis  .Primo  l!bro  delle  Canzoni',  R:m  1^28 

^  So  liegt  z.  B.  die  Kanzone  .L'Albergona'  aus  dem  oben  genannten  Wexk 
von  MortiTO  alt  Oi^KttstOdt  mit  Dlmtnutionen  von  Qlov.  Oabriell  nnd  DlrnU 
vor.  S  Ritter,  Ocschichfe  des  Or-ehpie'^  1884,  II,  S.  22;  Wasielewskl,  Geschichte 
der  Instrumentalmusik  im  XVI.  Jahrhundert,  Anhang  Nr.  23;  A.  Bey schlag,  Die 
OmainenttlE  der  Musik  1906.  S.  M. 

*)  Eine  Kantone  des  TIburtio  Massaino  ist  für  8  Posaunen,  eine  andere  für 
.4  Chitarron!  Leuti*  g^eschrieben.  Hier  tdtt  die  Ahalichkett  mit  der  Oabiielisdica 
.Sonate'  (s.  oben  S.  278)  deutlich  hervor. 

^  Belaplcl  bei  Schering,  Rienunn'Pestschrift  S.  315. 
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geschwunden;  man  stand  vor  neuen  Bildungen  und  fing  an,  sie 
mit  dem  allgemeinen  Namen  »Sonate"  zu  belegen  (z.  B.  Sonate 
von  Ign.  Vivarino  1620;  Sonate  concertate  von  D.  Castello 
1621  usw.).  Zugleich  verbindet  sich  mit  ihnen  die  (von  nun  an 
wohl  ausschließliche)  Bestimmung  für  die  Kirche  («Sonata  da 
chiesa"),  während  der  Ausdruck  für  das  Gegcnfeil:  Kamincrsonate 
(Sonata  da  camera)  auf  die  Tanzmusik  bezw.  die  Suite  übergeht '). 
Die  Scheidung  von  Kirchen-  und  Kammersonate  bleibt  seitdem  in 
Italien  bestehen,  und  es  bürgert  sich  allmählich  der  Brauch  ein, 
in  Kirchenstücken  dem  fugierten  KanzonenanfanL!^  ein  einleitendes 
Adagio  oder  Grave  vorangehen  zu  lassen.  Ini  übrigen  bringt  die 
Weiterentwicklung  der  Kanzone  bis  zu  ihrem  Aufgehen  in  der 
klassischen  Triosonate  der  Vitali,  Bassani,  Corelli,  dalT 
Abaco  eine  Menge  Varianten  mit  sich,  nnd  jeder  einzelne  der 
sie  pflegenden  Meister  (Giov.  Bali  Buonamente,  Massi- 
miliano  Neri,  Maur.  Cazzati,  Giov.  Legrenzi  u.  a.)  tritt 
mit  mehr  oder  wen^er  neuen  Sonderbildungen  hervor.  Für  die 
eben  erwähnte  klassische  Triosonate  wurde  insbesondere  das  fugierte 
Wesen  der  Kanzone  maßgebend,  und  bereits  Werke  aus  der  Mitte 
des  17.  Jahrhunderts,  in  denen  die  Kleingliedrigkeit  gefallen  und 
eine  Beschränkung  der  Sätze  auf  die  Drei-  oder  Vierzahl  eingetreten 
ist,  stehen  den  späteren  klassischen  Kirchensonaten  hinsichtlich  der 
thematischen  Abrundung  und  formalen  Einheit  keineswegs  nach. 
Spätere  Tonsetzer  (z.  B.  Purcell)  haben  in  ihren  Kirchensonaten 
die  fugierten  Sätze  noch  geradezu  „Canzona"  überschrieben. 

Gehen  wir  zur  cicientlichen  Kammermusik  des  17.  Jahrhtindcrts 
in  Italien  iiber,  so  ist  zunächst  eines  vorauszuschicken.  Die  Praxis, 
die  einzelnen  Stimmen  eines  Orchesterstückes  (Sonate,  Sinfonie, 
Suite)  mehrfach  zu  besetzen,  um  wirklich  „orchestralen"  Klang  zu 
erreichen,  mag  durch  die  Oper  gefördert  worden  sein.  Im  all- 
gemeinen aber  hielt  man  in  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts 
noch  an  der  einfachen  Besetzung  fest.  Erst  in  dessen  zweiter 
Hälfte  greift  man  zur  Vervielfachung  der  Stimmen  (S.  561  Anin.  3). 
Anscheinend  zunächst  bei  Kirchenstücken  (Concerti  grossi),  denn 
der  oben  (S.  565)  genannte  J.  A.  S.  (Schmicerer)  stellt  1698  dem 
Vortrag  durch  Massenbesetzung  ohne  weiteres  den  Vortrag  .alla 
camera',  also  mit  einfacher  Kammerbesetzung,  gegenflber.  Dem- 
gemlf  sprechen  wir  noch  heute  von  „Kammermusik*  als  von  einer 

*)  Vgl  Tarquinio  MeruU,  Sonate  concertate  da  chiesa  [d.  tu  Kanzonen] 
e  dl  «uneia  {L  h.  Tiaie],  1637. 
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einfach»  nicht  orchestral  besetzten  Musik^ ).  Es  gehörte  aber  außerdem 
wahrend  des  ganzen  17.  Jahrhunderts  in  Italien  zu  den  von  den 

Komponisten  gern  zugestandenen  Möglichkeiten,  mehrstimmige 
Stücke  gegebenenfalls,  etwa  bei  Mangel  an  der  nötigen  Anzahl 
Spieler,  durch  Auslassung  einer  oder  mehrerer  Mittelstimmen  auf 
Trios  oder  gar  Duos  zu  reduzieren.  In  diesem  Falle  lag  es  dem 
Spieler  des  akkordfüllenden  Generalba^instrumentes  ob,  das  Fehlende 
in  entsprechender  Weise  zu  ergänzen.  Die  beliebteste  Form  des 
Zusammenspiels  war  das  Trio  von  zwei  Diskantinstrumenten 
(Violinen,  event.  eine  Violine  mit  Cornet)  und  Ba^  (Violoncell, 
V^oloni  oder  Gambe  mit  Cembalo  oder  Orgel),  und  man  fa^t 
neucfdmgs  die  grol3e,  für  diese  Besetzung  besüinmte  Literatur, 
gleichgültig  ob  kirchlich  oder  weltlich,  unter  dem  Namen:  Trio- 
sonaten zusammen.  Über  das  Entstehen  dieser  eigentümlichen 
Ensembldonn  liegt  noch  Dunkel.  Wahrscheinlich  ging  sie  all- 
mflfalich  hervor  ans  der  Übertragung  dreistimmiger  Oesflnge  fOr 
zwei  hohe  und  eine  tiefe  Stimme  (Kanzonen,  Kanzonetten)  auf 
instramente.  Dafür  wflrde  die  Vorliebe  der  ersten  Triosonaten- 
komponisten fflr  Lied-  und  Kanzonettenbearbdtungen  sprechen, 
femer  die  unbedingt  gleichwertige  Behandlung  der  beiden  Ober- 
stimmen, sei  es  mit-,  sei  es  nacheinander,  welche  bis  zum  Ver- 
schwinden der  Gattung  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  maß- 
gebend blieb.  Gegenüber  den  polyphonen  Instrumentalwerken 
des  16.  Jahrhunderts  bieten  die  Triosonaten  des  folgenden  das- 
selbe Schauspiel  der  Vereinfachung,  wie  das  Zurückgehen  der  groß- 
artigen Vokalpolyphonie  der  Römer  auf  die  Monodie  oder  Homo- 
phonie der  Vokalkomposition  nach  1600.  Während  aber  in  dieser 
der  künstliche  Kontrapunkt  lange  Zeit  ausgeschaltet  blieb  (S.  307), 
hat  die  Triosonate  ihn  nie  aufgegeben,  ja  hat  für  die  Ausbildung 
der  Fugenform  geradezu  Hauptbedeutung  gehabt.  In  ihrem  Rahmen 
—  vorzüglich  im  Bereich  der  kirchlichen  Gruppe  —  war  die  Ent- 
faltung aller  Künste  des  Kontrapunkts  bis  hin  zum  Kanon  nicht 
nur  gestattet,  sondern  gefordert,  und  viele  Meister  haben  Hervor- 


Wo  ilch,  Mfifcragt  dofCh  die  groficn.  ffldifdiMgcn  VokalkomposUloiicii  d«r 

venefianisclicn  und  romi'^  l'-cn  Meister,  Gelegenheit  bot,  wird  man  freilich  auch  scl:on 
Irühtt  mit  stärkeren  Iiutrumentalkörpem  musiziert  haben.  Praetorius  (1620)  erzählt 
von  Versuchen,  die  er  bd  KirdiaiiniBikcn  mit  stark  besetzten  Ordicston  angestellt, 
(s.  oben  S.  275)  und  berichtet  (Syntagraa  miuicuni  III,  S.  21):  .Sonsten  werden  in 
Frankreich  die  Bawren  Täntze,  welche  von  den  Bawren  selb:f  inventirt  und  mit 
Schallmeyen,  auch  Geigen,  da  ottt  zwo,  drey  und  mehr  Personen  m  einer  Stimme 
gebrtocht  «cfdeo  <l),  ndt  dem  Nemen  ViUacei  geiteniet* 
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ragendes  darin  geleistet*).  Die  Namen  derselben  wurden  z.  T. 
schon  oben  (S.  561  ff.)  genannt,  als  von  den  Kompositionsf orrnen 
die  Rede  war,  in  denen  die  italienische  Kirchen-  und  Kammer- 
musik geschrieben  zu  werden  pflegte.  Auch  sei  hingewiesen,  was 
bereits  fraher  (S.  267)  aber  den  Ursprung  und  Fortgang  der 
Komposition  fQr  Solovioline  mit  Begleitung  gesagt  wurde.  In  der 
zweiten  Hfltfte  des  17.  Jahrhmiderts  sind  es  in  Italien  vor  allem 
Stradella,  die  beiden  Vitali,  Corelli,  dann  Locatelli, 
Geminiani,  dalTAbaco,  Tartini  gewesen,  denen  die  Violin- 
solosonate einen  gewaltigen  Fortschritt  nicht  nur  nach  Seiten  kompo- 
sitionstecfaniscfaer  Durchbildung,  sondern  auch  hinsiditlidi  der  GrO|e, 
Kraft  und  des  Adels  im  Ausdruck  verdankt.  Noch  heute  nehmen  ihre 
Werke  im  Studien-  wie  im  Konzertrepertoire  der  Violinspieier  einen 
hohen  Rang  ein  und  bilden  Ptflfsteine  fOr  das  Stilempfinden  des 
Vortragenden. 

Die  Instrumentalwerke  Stradellas  (S.  410,  561)  sind  leider 
heute  der  öffentlicfakeit  noch  nicht  zugänglich,  werden  aber  ver- 
mutlich, wenn  ihre  Zeit  einmal  gekommen  ist,  die  größten  Über> 
raschungen  bereiten,  da  sie  im  Stil  und  in  der  Technik  Qualitäten 
ausprägen,  die  ihn  in  unmittelbare  Nähe  Corellis  rücken.  An 
Leidenscliaft  und  Temperament  übertrifft  er  vielleicht  Maur.  Caz- 
zati  (Kapellmeister  in  Bologna  und  Mantua,  gest.  1677;  2-  bis 
5 stimmige  Sonaten  von  1642 — 1658)  und  Giov.  Legrenzl  (ca.  1625 
bis  1690,  in  Bergamo  und  Venedig,  wo  er  seit  1685  den  Kapell- 
meisterposten an  S.  Marco  inne  hatte),  der  indessen  in  der  Form 
abgerundeter  schrieb  und  —  wohl  wegen  der  bei  weitem  zahl- 
reicher gedruckt  vorliegenden  Instrumentalkompositionen  —  gröf5eren 
Einflul)  aui  die  Mitwelt  ausübte  (7  Soiiaten werke  von  1655—1693). 
Olov.  Batt.  Vitall  (ca.  1644—1692;  Schüler  von  Cazzati  in  Bo- 
logna, später  Vizekapellme^er  in  Modena)  war  unter  den  Instru- 
mentalkomponisten ehier  der  fruchtbarsten  und  populärsten.  Im 
Gegensatz  zu  den  vorigen  hat  er,  vielleicht  durch  den  Geschmack 
am  modeneser  Hofe  bestimmt,  weit  mehr  die  Kammersonate  ge- 
pflegt und  hier  in  zierlichen,  geistreichen  und  melodiösen  Stflcken 
im  franzosischen  Tanzcharakter,  aber  auch  in  grO^er  entworfenen 
sein  bedeutendes  Talent  gezeigt.   In  der  Kiichensonate  hielt  er, 


*)  Ein  Somleiiwtffc  von  Qtov.  Batt  Vltatl.  ,Art^  mtuleaU,  aa  quaU  §i 

contengono  eanoni  in  dlvtrst  moniere,  contrapunti  doppli.  invenUoni  curiose,  caprtcti  tU,' 
(Modtna  1689)  «ar  geiadezu  auf  SctaansteUung  soldiar  Knnttatacka  aagdcgL 
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bewut^ter  als  antlere,  an  der  VTierzahl  der  Satze  fest ').  Der  Venetianer 
Ofov.  Batt,  Bassanl  (ca.  1657—1716,  Kapellmeister  in  Bologna 
und  Ferrara)  ähnelt  in  der  Strenge  der  Formen,  in  der  Herbheit 
der  Thematik  und  im  Wohlklang  seiner  Gebilde  Legrenzi,  war 
auch,  wie  dieser,  ein  ebenso  bedeutender  und  geschätzter  Vokal- 
komponist  für  Kirche  und  Kammer  (S.  363).  Obwohl  jünger  als 
Corelli»  soll  er  im  >^o!inspiel  dessen  Lehrer  gewesen  sein.  Seine 
Triosonaten  smd  als  ufimtttdbare  Vorstufen  xa  denen  seines  groSen 
Schalers  zu  behncbten. 

Die  eben  genannten  Meister  gehören  sflmtlidi  dem  Beieidie 
Ot>eritaliens  (Bologna,  Modena,  Ferrara,  Mantua,  Venedig)  an  und 
können  recht  wohl  unter  dem  Begriff  der  »lombardischen  Schule' 
zusammengefaßt  werden.  Auch  Giuseppe  Torelli  (geb.  um  1760 
in  Verona,  später  Violaspieler  an  S.  Petronio  in  Bologna,  1695 
und  1700  vorübergehend  in  Wien  und  Ansbach,  gest.  1708  in 
Bologna)  gehört  ihr  an  und  hat  im  Stile  seiner  Vorgänger  und 
Zeitgenossen  eine  Reihe  vielstimniij^er  Sonatenwerke  geschaffen. 
Ruhm  erwarb  er  sich  vor  allem  durch  die  Ausbildung  des  Concerto 
grosso  (S.  562),  dann,  allgemeiner  gefallt,  um  die  Sttigerung  der 
Violinvirtuositat  überhaupt.  Er  war  der  erste,  welcher  wagte,  einem 
Orchestercnsemble  eine  einzige  Violine  als  konzertierendes  Solo- 
instrument entgegenzustellen  (in  Xoncerti  musicali"  op.  6,  1698). 
Das  geschieht  anfangs  nur  in  bescheidenem  Ma^e,  gleichsam  nur 
als  kurze  Unterbrechung  des  Tuttiklangs;  spater  aber  nehmen  die 
Soli  immer  beträchtlichere  Ausdehnung  an  und  verwerten  den 
ganzen  reichen  Schatz  an  Passagenstofl,  Arpeggien,  gebrochenen 
Dreiklangsfolgen  usw.,  der  den  Violinisten  um  1700  zur  Verfügung 
stand.  In  diesen  spater  entstandenen,  z.  T.  nur  handscbrifflich  er- 
haltenen Konzeiten  findet  sich  auch  bereits  jene  typische  Form  des 
Solokonzerts  ausgeprägt,  wie  sie  dn  Jahrzehnt  spater  Vivaldi  (S.  577) 
flbemahm  und  weiter  ausbildete.  In  ArdWQgclo  CorelUt  geb. 
1653  zu  Fusigwuio  im  Bologneslscben,  erstand  Tocelli  ein  mflditiger 
Nebenbuhler,  der,  obwohl  er  an  glänzender  Beherrschung  der  ge- 
samten Technik  hinter  ;ihm  zurückstand,  dessen  Namen  in  der 
Geschichte  doch  einigermaßen  zurücktreten  lie||.  Ober  Cordlis 
Leben  ist  nicht  allzuviel  bekannt.  Seine  Lehrer  waren  der  päpst- 
liche Sänger  Matteo  SimoneUi  im  Kontrapunki^  der  eben  erwähnte 

*)  Sdo  Sohn,  Tommato  Vitali,  liat  tlcb  ebtntalls  ah  Violinist  und  Komponist 
fOr  sdn  tastnunent  benrofgctaa.  Eist  btdt  angdegte  PusacasVt  nMlvMtU»  David 
der  .Hobta  Sdudt  dM  Vlottiiipicto*. 
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Bassani  im  Violinspiel.  Ob  er,  wie  berichtet  wird,  Paris  besucht, 
steht  nicht  fest.  Wohl  aber  scheint  er  sich  einige  Zeit  in  Deutsch- 
land aufgehalten  zu  haben,  bevor  er  1680  seinen  stüiidigen  Wohn- 
sitz als  Kapelldirektor  des  Kardinals  Ottoboni  in  Rom  nahm,  denn 
seine  Giabschrift verzeichnet  seine  Erhebung  zum  Marchese  von 
Ladenbufg  durch  den  Pfobigratoi  Philipp  WObelm.  Im  Jahre  1713 
starb  er,  von  den  Zeitgenossen  hochverehrt.  Sehie  Hauptvorzüge 
als  ^^olinisfc  waren  dn  schöner  gleichmäßiger  Ton,  den  man  mit 
einer  pianissimo  geblasenen  Trompete  verglich,  und  ehi  edler,  ein- 
lacher, zugldch  aber  empfmdmigstiefer  Vortrag.  In  der  Technik 
sah  er  sich  von  mandiem  flbertroffen,  der  sonst  weit  imter  ihm 
stand;  Adam  Strungk  z.  B.  (S.  526)  setzte  ihn  durch  seine  Kflosfe 
in  Erstaunen,  und  Scariattis  Kapellisten  zu  Neapel  führten  Dinge 
mit  Leichtigkeit  aus,  die  ihm  Veriegenheit  bereiteten*).  Dennoch 
wurde  er  allgemein  bewundert  und  seine  Kompositionen  waren 
weit  und  breit  geschätzt;  ungeachtet  der  wiederholten  Auflagen,  in 
denen  sie  gedruckt  wurden,  gab  es  Notenschreiber,  die  vom  Ko- 
pieren derselben  leben  konnten').  Corellis  Formen  prägen  nicht  ein 
einziges,  feststehendes  Schema  aus,  sondern  wechseln  beständig, 
wie  das  schon  bei  seinen  Vorgängern  der  Fall  war,  insbesondere 
in  den  Kirchensonaten.  Er  arbeitet  gern  mit  Überraschungen,  !ä0t 
mitten  in  Adagiosätze  Aliegros  hereinfahren  oder  umgekehrt.  Die 
Thematik  ist  lebendig  und  originell,  die  Melodik,  namentlich  in 
den  Adagiosatzen,  groi5zügi^^  die  technische  Arbeit  von  höchster 
Vollendung,  so  da^  sie  nodi  heule  als  vorbildlich  und  nach- 
ahmenswert hingestellt  werden  kann.  Ober  allen,  auch  den  er- 
regtesten Sitzen,  liegt  efaie  gewisse  Klarheit  und  vornehme  Ruhe 
ausgebreitet,  Mericmale,  die  ihnen  schon  zur  Zeit  ihres  Entstehens 
den  Stempel  der  Klasrizitat  autdrOdcten.  Zwar  erweiterten  und 
entwickelten  die  bedeutendsten  semer  Schfller  und  Nachkommen 
die  Formen  und  bereicherten  die  bei  Corelli  im  Veigleich  zur 

>)  MitgtteUt  iMi  Watitltwskl,  Die  VloUn«  und  Um  Mdstcr.  5.  Aufl.  (1910). 

S.  S4. 

■)  Man  cnlhh  Mb  zwei  Andtdoien,  luch  denen  Cordli.  eis  er  cDual  In  Neapd 

unter  SrarlaUi  spielte,  sich  7iern1lch  blnfij^estellt,  und  ein  andere;  Mal,  bei  der  Aufföhning 
des  Oratoriums  Trion/o  del  Temfo  (1703)  von  Hlndel,  gewisser  Schwierigkeiten  der 
«ntm  Vüoliapnfle  oicM  Hcir  fewwdca  sd,  so  difl  Hlndd,  der  sdbd  dirigierte,  im- 
fsdoldtg  wurde. 

^  Im  Druck  erschienen  24  Kirchen-  und  Kammer-Triosonaten  (op.  1,  16^3;  op.  2, 
1685;  op.  3.  1686:  op.  4.  1694),  12  Solosonaten  (6  fQr  die  Kirche,  6  für  die  Kammer; 
0^  \  1700)  und  12  Conccitl  groMi  («ip.  ^  1712;  s.  obaa  &  S61f.).  SlntUcb«  W«l» 
Ktfis  m  NmdfMfe  dMdi  Clurytandtr  und  ioachlm  vor. 
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späteren  Zeit  noch  nicht  sehr  umfänghchen  Mittel  der  Technik; 
doch  aber  weist  alles,  was  im  Violinspiel  und  in  der  Kammerkompo- 
sition einer  ernsten  Richtung  gefolgt  ist,  auf  Corelli  zurück.  Mit 
ihm  zweigt  sich  von  der  .lombanUsciien  Schule'  eine  Gruppe  nach 
Rom  ab,  und  man  pflegt  daher  die  von  Corelli  unmittelbar  be- 
fruchteten oder  imtenicfateten  Talente  kurz  zur  •römischen*  Schule 
zu  zahlen.  Sein  bedeutendster  Schfller  ist  Francesco  Oemlnlani, 
1667  zu  Lucca  geboren,  seit  1714  in  London,  wo  er  Offentlidie 
Konzerte  gab,  unterrichtete  und  allmfihlicfa  der  Liebling  der  musi* 
kaiischen  Welt  wurde.  Nadi  Italien  scheint  er  nicht  wieder  zurück- 
gekehrt zu  sein ;  dagegen  lebte  er  einige  Jahre  in  Paris.  Er  starb 
1762.  Gewisse  Virtuosenmanieren,  vielleicht  auch  einzelne  hoch- 
matige  Äugerungen  haben  Geminianis  Leistungen  in  den  Augen 
spaterer  Kritiker  etwas  verdunkelt.  Als  Violinspieler  zflhlte  er 
sicherlich  zu  den  brillantesten,  und  da§  er  als  Komponist  nicht  zu 
unterschätzen  ist,  lehren  seine  Conccrti  c^rossi  und  Sonaten.  Sie 
zeigen  allerdings  nicht  die  strahlende  Klarheit  und  bezaubernde 
Anmut  der  Corellischen,  sind  aber  dafür  um  so  reicher  an  neuen 
Modulationen,  volleren  Klängen  und  eigenen  Instrumentenkonibi- 
nationen.  Vielleicht  am  interessantesten  sind  seine  Concerto  grosso- 
Bearbeitungen  der  Solosonaten  op.  5  seines  Lehrers,  eine  Arbeit, 
die  z.  T.  Bcu  undL'iiing  abnötigt  und  Stoff  zu  allerlei  ästhetischen 
Exkursen  abgibt.  Nur  üuj>cicn  Umständen  ist  es  zuzusclireiben, 
dag  Geminianis  Werke  vor  den  Curellischen  ganz  und  gar  ver- 
schwanden und  nirgends  mehr  zu  Gehör  gebracht  werden.  Ztt 
ihrer  Zeit  waren  sie  (namentlich  ui  England)  ebenso  t>egehrt  wie 
diese  und  sowohl  als  Vortrags-  wie  als  Studienmaterial  beim  Er- 
lemen des  strengen  Satzes  hoch  geschätzt  Auch  eine  Anzahl 
Miisikschriften  veröffentlichte  Geminiani,  darunter  als  bdcannteste 
eine  Anleitung  zum  Violinspiel  (1739),  der  Gtündlichkeit  und  Eigen- 
art nachzurühmen  ist.  —  Em  anderer  berühmter  Geiger  und  Schüler 
des  Corelli  war  Pletro  Locatelll  aus  Bergamo,  1693—1764.  Seine 
Glanzzeit  fällt  gegen  die  IWtte  des  18.  Jahrhunderts.  Er  stand  nur 
noch  in  losem  Zusammenhange  mit  der  Kunstweise  seines  Meisters, 
da  er  im  Gegensatz  zu  diesem  seine  Hauptaufgabe  in  der  Be- 
wältigung schwieriger  Bravoursachen,  Doppelgriffe  und  im  mehr- 
stimmigen Spiele  sah.  In  den  „Capricen*,  d.  h.  etudenhaftcn  Solo- 
kadenzen, die  er  seinen  Konzerten  in  den  Ecksätzen  mitgab,  und 
in  denen  er  das  grundlegende  Material  für  d-'c  ^pJItcrcn  klassischen 
Etüden  für  Violine  schuf,  weist  er  direkt  auf  Paganioi.  Hier  sind 
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die  Fähigkeiten  des  Instruments  gegenüber  Corelli  ins  Riesenhafte 
erweitert,  ja  zuweilen  schon  bis  an  die  Grenze  des  Möglichen  und 
Schönen  geführt  worden.  Andrerseits  hat  aber  Locatelli  auch  das 
kaiUable  Spiel  wesentlich  gefördert  und  m  manchem  bis  zum 
Sentinientakn  gesteigerten  Adagio  den  Tönen  späterer  empfind- 
samer Musiker  vorgegriffen.  Seine  Arbeiten  erschienen  seit  1721 
Im  Druck.  —  Eine  gewisse  Bedeutung  kommt  ferner  dem  ältesten 
Corellisclifller  OtoT.  Batt  Somls  zu  (g€b.  1676  im  Piemontesiscfaen ; 
gest  1763  als  Hofkapellmeister  in  Turin).  Man  nennt  ihn  als  Be- 
grOnder  der  sog.  piemontesiscfaen  Sdiule  und  macbt  als  seine 
größten  Schiller  Pugnani,  Giaidini  und  Ledair  namhaft;  doch  fehlen 
bis  jetzt  nodi  nflhere  Auskünfte  Aber  Art  und  Charakter  seiner 
Kunst  Au^er  einigen  gedruckten  Sonaten  von  ihm  mid  seinem 
Bruder  Loren zo  sind  Werke  nur  handscfaiifüich  vorhanden.  Sie 
zeigen  ihn  als  Komponisten  nicht  überall  auf  der  Höhe,  wenn  auch 
einzelne  flberraschend  fortschrittlich  in  Stil  und  Form  genannt 
werden  müssen ;  daher  ist  anzunehmen,  dag  sein  Lehr-  und  Organi- 
sationstalent das  Ausschlaggebende  im  Bereich  seines  langen  Lebens 
and  Wirkens  gewesen  ist.  Allem  Anschein  nach  haben  selbst 
deutsche  Künstler  (vielleicht  sogar  Joh  Stamitz)  Anregungen  von 
5omis  und  dem  Turiner  Orchester  empfantj;eii 

Unabhängig  von Corellis  persönlichem  Eiiiilun,  doch  wenigstens 
als  Sonatenkomponist  auf  ihm  weiterbauend,  hat  der  Venetianer 
Antonio  Vivaldi  die  Violin-  und  Orcheslermusik  gefördert.  Er 
war  ein  Virtuose  vom  Schlage  Toreiiis,  dessen  Erbe  er  etwa  ums 
Jahr  1713  bald  nach  dessen  Tode  übeinahni.  Was  Corelli  für  die 
Violinsonate,  das  wurde  Vivaldi  fürs  Violinkonzert:  ein  Jahrzehnte 
lang  bewundertes  und  nachgeahmtes  Vorbild.  Mit  seinen  um  das 
Jahr  1714  zum  erstenmal  gedruckten  Violinkonzerten  (Solo-  und 
Doppelkonzerte)  erlangte  er.  Weltruf,  der  begrflndet  worden  kann 
damit,  dag  Vivaldi  das  Torettisclie  Ponnscfaema  mehr  verdichtete, 
klarer  gestaltete  und  statt  der  bis  dahin  noch  immer  cinigerma^ 
aonatenhaft  anmutenden  Thematik  und  Durchfahrungsaibeit  echt 
konzeithafte  Thematik  und  modernere  Aufbauprinzipien  geltend 
machte.  Die  Satzzahl  ist  nach  dem  Vorbilde  der  ttalleniscfaen  Sin- 
ionia<S.  414)  drei:  Allegro,  Andante  öder  Adagio,  Allcgro,  ebenso 
die  Zahl  der  in  den  Ecksätzen  zwischen  den  Tuttis  stehenden  Solo- 
episoden. Kraftvoll  und  kühn  setzen  die  einen,  munter  und' 
scherzend  oder  elegisch  setzen  die  andern  ein,  und  wenn  auch 
nicht  alle  gleich  kräftige  Wirkungen  erreichen  und  das  brillante 

V,  Do  mm  er,  MusikgeKtalchtc.  3.  Aufl.  37 
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Figurenwerk  heute  zuweilen  fade  anmutet,  so  liegt  doch  in  vielen 
ein  gewisser  genialer  Schwung,  der  es  verstellen  läl^t,  da^  Männer 
wie  Joh.  Seb.  Bach  und  Joh.  Cottfr.  Walther  in  Weimar  nach 
ihoefl  griffen»  nm  sie  ffir  Oigd  txier  Klavier  m  bearbdten.  HSufig 
Int  Vwaldi  die  Konzertfonn  zur  Scbtldening  programmatischer  Vor-^ 
wOife  herangezogen  und  tu  a.  Gewitter^,  Meer-,  Vc^eUfonzerte,  dazn 
vier  odgineil  aufgefaj^  Jahreszettenkonzerte  geschrieben,  miler 
denen  das  Rrflhlingskonzeit  durch  seine  hübschen  Malereien  am 
meisten  erfreut  Um  sie  alle  freilich  im  richtigen  Licht  zu  sehen« 
bedarf  es  der  standigen  Rfldcsichfaiahme  auf  die  .Veiziemngsinaxis 
der  Zeit,  die  (auch  in  Sonaten)  vom  Spieler  forderte,  an  freien, 
improvisierten  Läufen,  Kadenzen  und  »Manieren*  soviel  hinzuzutun, 
als  sein  guter  Geschmack  es  zulieg.  Bachs  und  Walthers  Be- 
arbeitungen 0  zeigen,  wie  in  solchen  Fällen  vorzugehen  ist.  Vtvaldi 
ist  1743  gestorben,  nachdem  er  den  Erfolg  seines  Schaffens  noch 
erlebt;  sein  Geburtsjahr  ist  unbekannt;  von  1713  an  bis  an  sein 
Ende  bekleidete  er  den  Direktorposten  am  Conservatorio  della 
pietä  in  Venedig.  Als  Opernkomponist  versorgte  er  die  venetianischc 
Bühne  mit  28  Stücken,  ohne  erheblichen  Erfolg  damit  zu  erringen; 
In  diesem  Sinne  war  er  Leidensgenosse  des  etwas  älteren  Tommaso 
Albinoni,  einem  vornehmen  Venetianer,  dessen  51  Opern  eben- 
falls Spuren  nicht  hmtLrlict^en,  dessen  Sonaten  und  Violinkonzerte 
dagegen  neben  denen  von  Vivaldi  geschützt  waren  (u.  a.  von  Fnich  und 
Händel).  —  Erst  in  neuerer  Zeit  hat  das  Schaffen  des  Evarista 
Fdice  dair  Abaco  (geb.  1675  in  Verona,  gest  1742  hi  München; 
seit  1704  Kammermusiker  ui  bayrischen  Diensten  in  Manchen^ 
wieder  Beachtung  gefunden.  Er  steht  auf  der  Unie,  die  von 
CorelU  nach  der  Zukunft  weist,  indem  er  unter  Beibehaltung  der 
klassischen  Formgebutig  dieses  im  Ausdruck  bewegter  und  viel-, 
aeitiger  ist,  auch  mehrfach  Ansfttze  zu  einer  einheitlidieien  Aus-, 
l^utig  des  Sonatentyps  madit.  In  sechs  Sammhmgen  verOfient- 
lichte  er  Konzerte,  Kirchen*  und  Kammersonaten  für  Orchester-, 
Trio-  und  Solobesetzung. 

Auller  diesen  ersten  und  fahrenden  Violtnmeistem  lebten  ia 
Italien  um  1700  noch  eine  gro$e  Anzahl  anderer,  deren  Namen 
weniger  bekannt  geworden  sind,  obwohl  ihre  Arbeiten  oft  mit  den 
besten  der  andern  konkiirrieren  können:  Colombi,  Albergati,  Aldro- 
vandini,  Tagüetti,  Laurenti,  Jacchini,  Bitti,  Montanah,  Castnicd  usw. 


■)  Bachausgab«  Bd.  38.  42,  43;  Denkm.  deutscher  Toniomst  Bd.  27, 28. 
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Nur  zwei  gelangten  noch  zu  großem  und  größtem  Ansehen:  Ve»- 
dni  und  Tartini.  Franc.  Maria  Veradni  (geb.  1685  in  Florenz» 
gest.  1750)  war  bereits  um  1714  als  Geiger  eine  anerkannte  Grö§e; 
seine  Fahrten  führten  ihn  nach  London,  Dresden,  wo  er  von  1717 
an  auf  einijG^e  Jahre  als  Kammen'irtnose  wirkte,  Prag  und  wieder 
London,  von  wo  er  in  die  Heimat  zurückkehrte.  Veracini  gibt 
sich,  nach  seinen  1721  erschienenen  Sonaten  zu  urteilen,  nicht 
nur  als  ein  imposanter  technischer  Könner  auf  seinem  Instrument, 
sondern  zugleich  auch  als  ein  vorzüglicher  Komponist.  Phantasie- 
reichtum paart  sich  mit  einer  ins  Gro^e  gehenden  Konzeption,  und 
blendende  Themenerfindung  steht  im  Dienste  einer  ebenso  eigenen 
wie  sorgfältigen  technischen  Arbeit  Die  Individualital  Corellis  er- 
sciieint  ins  Kühne,  Übermächtige  gesteigert.  Der  Unbeständigkeit 
seines  Temperaments,  das  ihn  an  Begründung  eines  Scbülerkreises 
hinderte,  und  dem  Umstand,  da$  auger  jenem  Sonatenbande  nidits 
aus  seiner  Feder  durch  den  Druck  verOffenfticht  wurden  ist  es  viel- 
leicht zuzuschrdhen,  da$  Corellis  Ruhm  den  des  Veiacmi  .aUmUilich 
flberstrahlte.  An  Tragweite  stehen  sich  beider  Talente  gleich.  Viel* 
leicht  at)er  auch,  da$  ein  zweiter  Großer  im  Reiche  der  Violine, 
Qliiseppe  Tartiiii,  ihn  zu  schnell  zu  verdunkehi  begjann.  Vera- 
dni war  es  gewesen,  der  im  Jahie  1714  den  jungen,  1692  In 
Pirano  (btrien)  geborenen  Feuerkopf  Tartini  mit  seinem  Spiel  be- 
geistert und  zu  fldgigen  Studien  im  Städtchen  Ancona  angefeuert 
hatte.  Einer  abenteuerlichen  Jugend  folgten  ernste  Mannesjahre. 
Nachdem  Tartini  1721  zum  Solospieler  und  Orcbesterleiter  der 
Kapelle  an  S.  Antonio  in  Padua  avanciert  —  eine  Stelle,  die  er 
auis  gewissenhafteste  bis  an  seinen  Tod  im  Jahre  1770  verwaltete 
—  begann  sich  sein  Ruf  zu  verbreiten.  Als  er  q^ar  1728  dort  eine 
förmliche  Hochschule  für  Violine  errichtete,  strömten  Schüler  aus 
allen  Ländern  zu  ihm.  Nur  ein  einziges  Mal,  in  den  Jahren  1723 
bis  1725,  verlief?  er  Padua,  um  dem  Grafen  Kinsky  in  Prag  zu 
dienen.  Die  Werke  Tartinis  zu  chrono logisieren,  fällt  schwer,  da 
neben  gedruckten  Sammlungen  (Sonaten,  Konzerte,  Sinfonien)  eine 
überaus  grofte  Zahl  handschriftlicher  vorliegen,  und  die  Zeit  seiner 
Wirksamkeit  sich  über  50  Jafue  erstreckt.  In  seinen  Solosonaten 
ist  wohl  das  Sublimste  veieinigi.  was  das  Zeitalter  des  General- 
basses in  Italien  hat  hervorbringen  können.  Ihr  Grundzug  ist 
ttefe^  teils  verhaltene,  teils  elementar  hervorbrechende  Leidenscfaaft- 
lichkdt  Die  bekannte  Erzählung  von  der  Entstehung  des  be- 
ifltanten  »Teutelstrilleis*  ist  mehr  als  eme  gut  erfundene  Anekdote: 
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sie  leuchtet  mitten  hinein  in  das  d&monische  Wesen  des  Kflnsfleis» 
der  steh  Anr^ungen  zur  Komposttion  ans  Vligil  und  Tasso  2U 
holen  pflegte,  der  der  Violuie  ganz  neue  Wirkungen  abgewann, 

die  Bogentecbnik  vervoUkommnete  und  in  der  Behandlung  des 
Sheichorchesters  mit  zu  den  am  fortschrittlichsten  Gesinnten  zählte. 
Von  Corelli  und  dessen  Zeitgenossen  trennt  ihn  in  der  Art  des 
Gestaltens,  Erfindens  und  Fuhlens  die  Kluft  eines  Menschenalters: 

Tartini  gehört  bereits  der  neuen  Zeit  an  und  Obernahm  nicht  nur 
in  der  Geschichte  des  Violinspicls,  sondern  in  der  Geschichte  der 
Musik  überhaupt  die  Rolle  eines  bedeutenden  Vermittlers  zwischen 
dem  Zeitalter  Corellis  und  Mozarts:  Tartin is  Todesjahr  (1770)  ist  das 
.G^bartsjahr  Beethovens.  Sein  Lebenswerk  bedarf  noch  einer  grilnd- 
lichen  Untersuchung.  Fest  steht,  da|j  er  als  Lehrer  einen  Zauber 
ohne[^leichen  ausübte  und  den  Titel  »Maestro  delle  nationi"  semer 
Zeitijetiossen  in  Wirklichkeit  verdiente.  Denn  Nardini,  Pugnani, 
Biiii  Pasqualini,  die  Lombardini-Sirmen,  Ferrari,  Joh.  Gotll,  Graun, 
Joh.  Gottl.  Naumann,  Pagin  und  Lahoussaye  —  also  später  hervor- 
ragende KOnstler  Italiens,  Deutschlands  und  Frankreichs  —  ge- 
nossen sehie  Unterweisui^  und  pflanzten  sefaw  Lehre  fort.  Ihie 
Grundlagen  gelten  noch  heute  als  unerschfltfert  und  sind  von  den 
großen  Geigern  des  19.  Jahrhunderts  als  solche  anerkannt  worden. 
Was  er  als  Theoretiker  geleistet,  wird  noch  unten  zur  Sprache 
konunen« 

Gegenflber  den  Leistungen  dieser  erdrflckenden  Polle  italieni- 
scher Violinmeister  nimmt  sich  das,  was  zu  gleicher  Zeit  von 
französischen  Künstlern  in  diesem  Fache  geleistet  wurde, 
ziemlich  ärmlich  aus.  Nicht  die  Violine,  sondern  die  Gambe 
war  im  17.  Jahrhundert  das  bevorzugte  Streichinstrument  fran- 
zösischer Künstler.  Meister  wie  Maugars,  Baillif,  Saint e- 
Colombc,  Hotman,  Jean  Rousseau  (Trait^  de  \^d1c,  1687) 
haben  bis  hin  7U  Ca  ix  d'Hervelois  und  Marin  Marnis 
(t  1728)  diesem  Instrument  eine  hervorragende  Stellung  geschaffen 
und  in  vielen  köstlichen  Kompositionen  (oft  auch  für  zwei  Gamben) 
seiner  dunklen  polyphonen  Klanjxpracht  Denkmäler  gesetzt.  Weniger 
glänzend  schien  die  Entuickclung  des  Violinspiels  einzusetzen.  Von 
hervorragenden  Virtuosen  des  17.  Jahrhunderts  sind  nur  wenige 
bekannt  geworden,  und  auch  diese  (z.  B.  Co nst antin,  die  beiden 
Dumanoirs)  stehen  den  italienischen  Kolkgeii  nicht  gleich.  Ein 
freies  Virtuosentum  nach  italienischer  Art  war  in  Frankreich  schon 
dadurch  unmöglich  gemacht,  dag  die  Instrumentisten  zunftmflgig 
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organisiert  waren,  unter  Aufsicht  und  Boünü^igkeit  sog.  üeiger- 
kOnige  standen  (S.  113)  und  ihre  meist  im  Dienst  der  Geselligkeit 
(Tanz,  Hoffeste,  Umzflge,  Ballett)  stehende  Kunst  als  streng 
kontioUiertes  «Gewerbe*  ausfltiten.  Was  iititer  diesen  Umstanden  an 
Gelegenheiten,  sich  solistisch  höher  zu  bilden,  verloren  ging,  wurde 
allerdings  ersetzt  durch  eine  systematische  Übung  im  Ensemble* 
(Orchester-)spiel.  Wenn  auch  zwar  zunächst  Tanzmusik  bei  Hof 
und  im  bürgerlichen  Leben  im  Vordergründe  stand,  so  kam  es 
doch  im  Laufe  von  Jahrzehnten  so  weit,  da(  sich  in  Paris  em 
fester  Kern  von  geObten,  zuverlässigen  Streichern  bilden  konnte, 
dessen  Vorbild  anregend  weiterwirkte.  Es  ist  dies  jenes  berühmte 
Orchester  der  ^Quatre-vingt  violons  du  roi'^  das  hernach  unter 
Lully  die  Grundlage  des  franzöfischen  Opernorchesters  wurde 
(S.  489).  Strenge  Zucht  und  unermüdliches  Studium  unter  Lully 
brachten  dies  Orchester  zu  ansehnlicher  Höhe.  Trotzdem  waren 
die  durchschnittlichen  Fähigkeiten  der  einzelnen  Geiger  lange  Zeit 
so  gerinc^,  dal3  um  1715  keiner  von  ihnen  die  neu  herüber- 
gekommenen Corellischen  Trios  spielen  konnte,  und  der  Herzog 
von  Orleans  sie  sich  vorsingen  (!)  lassen  mu^te.  Freilich  wich  der 
französische,  an  Tanzmusik  erstarkte,  mit  Verzierungen  und  Schnör- 
keln aller  Art  überladene  Violmstil  wesentlich  vom  italienischen  ab. 
Zeugen  dafür  sind  die  Suiten  für  Violine  und  Generalbaß,  welche 
eines  der  tüchtigsten  Mitgheder  des  Orchesters,  Jean  Ferry  Rebel, 
1705  drucken  lie5  unter  dem  Titel  Piäces  pour  le  Violon  avec  la 
Basse  Conänue,  dktlsies  par  SuUes  de  Tons.  Es  sind  das  äufierst 
reizvolle,  geistreiche  Tanzsatze  mit  zflndender  Rhythmik  und  mter- 
essanten  technischen  Problemen,  insbesondere  aus  der  Doppelgriff* 
technikO^  Sie  kOnnen  als  Seitenstllcke  zu  den  Klavieisttiten  gleich- 
zeitiger französischer  Klaveanisten  (Le  Bigue,  d'Ang^eberO  gelten, 
die  ihren  eigenen  Standpunkt  der  Beurteilung  fordern  und  nicht  in 
Parallele  gesetzt  werden  dürfen  mit  der  Sonatenkunst  der  Italiener. 
R^bel,  der  auch  als  Programmkomponist  für  Orchester  (Symphonie 
Les  Clements)  eigene,  sonderbare  Wege  verfolgte,  hatte  zahlreiche 
Nachfolger.  Wichtiger  als  sein  Sohn  Fran^ois  ist  Fran^.  Francoeur 
und  dessen  Neffe  Jos.  Francoeur,  die  beide  mit  gedruckten 
, Senates"  (eigentlich  Suiten)  hervortraten.  Ihnen  schliefen  sich 
Baptiste  Anet,  SenailU,  Leclair,  Aubert,  Mondonville, 


>)  Ein  Rondo  (Im  Ctoekn)  4um  in  der  StmiBluHg  .Attt  Mdster  dn  Vloliii- 
^itU*  (Ed.  Pattfi). 
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Lahoussaye,  Vachon,  Pagin  u.  a.  an.  Diese  reprflsentieren 
die  zwdte  Periode  des  französischen  SolovioHnspiels  und  leiten 
unmittelliar  in  die  Idassiscfie  der  Viotti,  Rode,  Kreutzer  Aber.  Itiie 
Werlce  sind  einmal,  nadi  Seite  des  Formalen  hin,  charakterisiert 
durch  größere,  später  ausschließliche  Hinndgung  zur  Sonatenfocm 
der  Italiener,  dann  durch  den  Reichtum  an  frischen»  rhythmisch 
marlcanten  Themen,  auSerordentlich  hoch  gesteigerte  Doppetenff- 
technik  und  zQndende  Lebhaftigkeit  der  Gedanken.  Jean  JHarle 
Ledair  (geb.  1697  in  Lyon;  ermordet  1764  in  Paris}  brachte  als 
Schüler  des  Sonüs  in  Turin  italienische  Art  am  nachdrücklichsten 
In  Frankreich  zu  Ehren.  Italienische  Freizflgigkeit  paart  sich  in 
seilten  Sonaten  und  Konzerten,  von  denen  viele  durch  den  Stich 
veröffentlicht  wurden,  mit  echt  französischem  Empfinden,  und  geben 
ihnen  einen  Reiz,  der  noch  heute  anziehend  wirkt.  Kin7clnc  Stücke 
(darunter  die  berühmten  „Tombeatix")  ftJhren  Töne  emcs  gewissen 
tragischen  Pathos  in  die  Violinkomposition  ein,  wie  man  sie  bei 
Italienern  nur  in  den  \\\  rken  Tartinis  findet,  mit  dem  sich  Leclair 
übrigens  auch  in  spezifisch  virtuosen  Spielmanieren  be^eg^net.  — 
Besonderer  Beachtung  wert  ist  ferner  der  als  Opernkomponist  nicht 
unrühmlich  bekannte  Jean  Joseph  Mondonville  (1711 — 1772),  der 
mehrere  Sonatenbände  veröffentlichte,  darunter  „Les  sons  harmoni- 
ques"  üp.  4  (1735).  In  ihnen  ist  —  wohl  zum  erstenmal  —  die 
Flageoletttechnik  künstlerisch  in  umfassender  Weise  ausgenutzt  und 
auf  Prinzipien  zurückgefohit  worden.  Ein  Vorwort  ia$t  sidi  über 
den  Charakter  und  die  praktischsie,  in  Zukunft  auch  von  andern 
adoptierte  Art  der  Notation  der  Flageoletttfine  aus.  Hierin,  nicht 
so  sehr  in  der  Qualitflt  der  Kompositionen  an  sich,  liegt  die  Be- 
deutung des  Werks.  Es  hat  in  der  französischen  Violinkomposition 
insofern  bahnbrechend  gewiikt»  als  bei  ihr  —  wiederum  im  Gegen- 
satz zur  italienischen  —  die  Verwendung  des  Flageoletts  von  nun 
an  nicht  mehr  aufgegeben  wird»  ja  der  Gebrauch  dieses  eigentüm* 
liehen  Kunstmittels  ein  besonderes  Kennzeichen  französischer  Violin- 
kunst geworden  ist  Es  steht  das  in  Verbindung  mit  dem  Be- 
dürfnis der  Franzosen  nacli  Koloristik,  und  wie  schon  bei  Leclair, 
80  läj^t  sich  auch  bei  seinen  Nachfolgern  ein  fortwährendes  Suchen 
nach  koloristischen  Effekten  auf  der  Violine  beobachten  (Imitation 
der  Homquintcn,  Doppelgriffe  in  tiefen  Lnpen,  Dämpferwirkungen 
usw.).  Schneller  also,  als  es  den  Anschein  hatte,  hob  sich  die  fran- 
zösische Violinkunst  aus  den  Niederungen  bloßer  Tanzmusik  in  die 
Region  vornehmster  Sonaten-  und  Konzertmusik;  und  als  seit  Mitte 
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des  18.  Jahrhunderts  auf  der  einen  Seite  Tartini  mehr  nnd  mehr 
herüberwirkte,  auf  der  andern  Seite  die  Musik  der  Mannheimer 
Schule,  vor  allem  des  Joh.  Stamitz  (S.  592),  bekannt  wurde,  ver- 
schmolzen nationale  Besonderheiten  mit  dem  Stile  dieser  beiden 
ausländischen  Richtungen,  und  es  kommt  zu  Erzeugnissen,  die  den 
Stempel  italienischer  oder  deutscher  Provenienz  an  der  Stirn  tragen 
(z.  B.  Sonaten  und  Sinfonien  von  Vachon,TouchemouIin,  Lahoussaye). 
Nur  wenn  man  diese  Entwickelung  des  französischen  Violinspiels 
im  Auge  hat,  ist  zu  verstehen,  wie  schnell  ein  italienischer  Meister 
wie  Viotti  (1753—1824)  in  Paris  Boden  gewinnen  und  eine  nette 
nationale  Geigerscfaule  dort  begranden  konnte. 

Die  Entwickelung  des  virtuosen  Vtotoncellspiels  vollzog 
sich  bei  weitem  langsamer.  Die  Ufsache  mag  darin  zu  erblicken 
sein,  dag  der  Umschwung  der  Mnsik  mit  dem  Auftreten  der 
Generalbagpraxis  einem  soh'stischen  Hervortreten  der  BaSinstrumente 
im  allgemeinen  nicht  günstig  war.  Als  «tuasierendes*  Continuo- 
instniment  hat  das  Violoncell  lange  eine  zwar  wichtige,  doch 
immerhin  unteigeordnete  Rolle  gespielt  und  der  saitenreicheren, 
daher  vielseitiger  zu  verwendenden  Gambe  den  Vortritt  lassen 
müssen  (S.  580).  Erst  später,  etwa  von  1700  ab,  trat  es  mit  dieser 
in  direkte  Konkurrenz,  indem  ihm  die  Komponisten  zumuteten,  die 
akkordliche  Ausfüllung  eines  bezifferten  Basses  (etwa  zu  einem 
VioHn-  oder  Flötensolo)  an  Stelle  eines  Cembalo  oder  einer  Crarnbe 
ganz  allein  zu  übernehmen.  Daher  tragen  häufig  die  Baßstimmen 
die  Bezciclinuni!;  „Cembalo  ö  Violoncello".  Das  setzt  eine  voll- 
kommene Beherrschung  des  Griffbretts  voraus.  In  der  Tat  beginnt 
eine  virtuose  Violoncellliteratur  nicht  viel  vor  dem  Jahre  1700. 
Nach  den  Ricercari  per  Violoncello  solo  von  1689  des  Dom. 
Gabriel  Ii  (S.  561),  über  die  Näheres  noch  nicht  bekannt  ge- 
worden ist,  sind  die  Arbeiten  des  Bologneser  Meisters  Gius.  Jac- 
chini  (Sonaten  1697;  Konzerte  mit  Violoncello  1701)  wohl  die 
ersten,  welche  auf  eine  freiere  Entfaltung  der  dem  Instrument  zu- 
stehenden Eigenschaften  ausgehen.  Die  Sonaten  verkoppeln  Violine 
und  Violoncell,  ohne  Hinzunahme  eines  Khivierinstruments,  haben 
mdessen  als  Kompositionen  keinen  höheren  Wert.  Anscheinend 
ebenso  bescheidene  Arbeiten  lieferten  in  den  beiden  nächsten  Jahr- 
zehnten Gitts.  Gaet  Boni  (Sonaten  1717»  1741),  Aless.  Cana- 
vasso  und  wenige  andere.  Der  Umstand,  da$  Meister  des  Violon- 
cells,  wie  dall'Abaco  (S.  578)  sich  zu  keiner  einzigen  Solo- 
komposition fOr  ihr  Instrument  verstanden*  beweist,  da^dies  in-der 
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allgemeinen  Schätzung  noch  lan.4;e  zurückstand.  Einen  Klassiker  wie 
Corelli  hat  es  jedenfalls  um  diese  Zeit  weder  in  Italien,  noch  in 
Frankreich  aufzuweisen.  Erst  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts 
verändert  sich  die  Lage,  indem  tüchtige  deutsche  Meister  für  das 
Violoncell  eintraten  (s.  unten).  —  Was  endlich  die  Sololiteratur  für 
Blasinstrumente  anlangt,  so  kommen  im  Bereiche  Italiens  fast 
nur  Konzerte  für  Trompete  in  Betracht.  Für  dieses  Instrument 
hatte  bereits  ein  gewisser  Girol.  Fantini  1638  eine  föimlicbe 
Schule  geschrieben  *).  Es  erlangte,  wie  schon  oben  (S.  414,  561) 
des  Öfteren  angemerkt  wurde,  in  der  Oper,  im  Oratofium  und  in 
der  Kirchenmusik  Italiens  groge  Bedeutung.  Wirkliche  Trompeten- 
konzerte  schrieben  seit  etwa  1680  mehrere  bologneser  Meister 
(GabrieUi,  Torelli).  Oboe,  Flöte,  Posaune,  Horn  finden  sich  da- 
gegen nur  un  Ensemble;  auch  das  Fagott,  das  in  der  alteren  Trio- 
sonatenliteratur (z.  B.  in  den  Sonaten  von  Dario  CasteUo  1621) 
noch  zuweilen  obligate  Stimmen  bekommen  hatte,  tritt  allmaiilicfa 
als  Soloinstrument  in  den  Hintergrund.  Dafür  nimmt  sich  —  ab- 
gesehen von  Deutschland,  das  von  je  ein  Land  hervorragender 
Bliiser  gewesen  war  —  Frankreich  um  so  eifriger  der  Flöte,  Musette, 
Oboe  und  des  Fagotts  an.  Viele  der  bedeutendsten  Holzbläser 
des  18.  Jahrhunderts  bis  über  1800  hinaus  waren  Franzosen  (z.  B. 
die  Flötisten  Hotteterre,  Buffardin),  und  die  meisten  von  ihnen 
haben  anch  j^edruckte  oder  handscbrifüicb  aufbewahrte  Kompo- 
sitionen hinterlassen. 

Geschichtliche  Werke  Ober  Violin-  und  Violoncellspiel,  sowie  fiber 
Arten  und  Formen  des  Zusammenspicls  bis  1730  liefen  zahlreich  vor. 
Verwiesen  sei  auf  die  zusainmenfasseiiden,  mit  Quellenangaben  reichlich 
versehenen  Schriften  von  J.  W.  von  Waslelewski,  Die  Violine  im 
17.  Jahrhundert,  1S74;  Die  Violine  und  ihre  Meister  (5.  Aufl.  1910);  Das 
Violoncell  und  seine  Geschichte  (2.  Aufl.  1911).  An  neueren  Spezial- 
studlen  seien  u.  a.  noch  erwShnt  solche  von  Riem  an  n  (Suite,  Sonate^ 
Kanzone,  Ouvertüre),  Ncf  (Suite,  Sonate),  Sandberger  (Konzert» 
Sonate),  Einstein  (Gambenmusik).  S  c  h  e  r  i  n  g  (Konzert ,  Sonate), 
Studeny  (Sonate).  —  An  Neudrucken  kommen  außer  den  schon 
im  Text  genannten  in  Betracht:  Cartier,  L'art  du  Violon  (französische 
und  italienische  Sonatensätze),  David,  Hohe  Schule  des  Violinspicis 
(desgl.,  dazu  deutsche),  AI ard,  Klassische  Meister  des  Violinspiels  (desgl.), 
Moffat,  Meistenchttle  der.  alten  Zeit  (desgl.),  Q.  Jensen,  Klassische 


»)  Der  üitcnsMiite  Titel  ist  «Modo  p«r  Imptme  a  soiMfc  dt  TromlM.  taitto  dl 

guerra  quanto  musicalmente  (0  in  organo.  con  tromba  sordina,  col  Cimbalo  ed  ogni  altro 
Utiumento.  Aggiuotovi  molte  sonate,  come  BalleUi,  Brandl,  Capricd,  Saiabuide,  Cor* 
rentt,  Pistaggl'  de.  D«r  DndHtit  Ist  ntdktait  ()}.  Futial  stand  In  Dleiisleii  Psfdl- 
nnds  n.  von  TMkstia. 
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Violinmusik  (desgl.,  atich  Konzerte),  Riemann,  Alte  Kammermusik 
(desgl.j,  Schering,  Alte  Meister  des  Violinspiels;  Perlen  alter  Kammer- 
mu^k.  Italienische  Samtnlungeti  von  L  Torchl  und  E.  Pente. 
Sonaten  von  Ledair  in  Fitncrs  Publ.  Jahrg.  31 ;  Koiizertc  in  Ed.  Peters; 
ebensolche  von  dall'Abaco  in  Denkm.  d.  Tonk.  in  Bayern,  Bd.  I.  u  !X,. 
Viele  einzelne  Werke  (Sonaten,  Konzerte,  Trios)  liegen  neuerdings  auch 
In  Einzeldrucken  vor.  Verhältnismäfiig  am  geringsten  bedacht  mit  Neu- 
ausgaben ist  die  deutsche  und  italienische  Kammermusik  des  frühen 
17.  Jabibunderts,  obwohl  auch  hier  die  Gegenwart  mehr  zu  bringen  ver« 
spricht  Noch  Immer  nicht  xu  entbehren  sind  die  Notenbeilagen  zu 
Wasielewskis  oben  an  erster  Stelle  genannter  Scfaflft  (Sonaten,  Kuizonen 
und  Suiten  von  Gabrieli  bis  Vitali). 

So  glanzvolle  Namen  wie  Italien  hat  auch  Deutschlands 
Violinspiel  im  17.  und  beginneiulen  18.  Jahrhundert  nicht  aufzu- 
weisen, obwohl  in  der  Technik  des  Streichinstrumentenspiels  Tra- 
ditionen bestanden,  die  bis  weit  ins  16.  Jahrhundert  hinabreichten. 
Bis  gegen  1650  liegen  nur  spärliche  Zeugnisse  für  den  Stand  des 
deutschen  Violmspiels  außerhalb  der  vielstimmigen  Suitenrnusik 
vor.  Neben  dem  Italiener  Carlo  Farina,  der  seit  1626  am 
Dresdener  Hofe,  später  in  Danzig  angestellt  war  und  eine  Reihe 
zum  Teil  virtuos  gefärbter  Suiten  drucken  lieB,  tauchen  Namen  auf 
wie  Joh.  Schopp  (Hamburg,  um  1650),  Thomas  Baltzar  (aus 
Lübeck,  um  1660  in  England),  Nik.  Ad.  Strungk  (um  1670  in 
Hamburg  u.  a.  Ü.,  s.  oben  S.  542,  5  .  .);  doch  sind  deien  Werke 
verloren  gegangen.  Einige  wenige  Stücke  von  Baltzar  in  Play- 
fords »Division  Violfn'  (1685)  zeigen  bemerkenswerte  Technik  im 
Figuren-  und  Doppelgriffspiel.  Wenn  nicht  alle  Zeichen  trügen, 
ist  gerade  das  letztere  in  deutschen  Kreisen  am  frühesten  und 
glänzendsten  ausbildet  worden.  Sowohl  Sonaten  des  Dresdener 
Kammermusilnis  Joh.  Paul  West  hoff  (1694),  wie  auch  solche  des 
eist  kursSchsischen,  später  kurmainzischen  Violinisten  Joh.  Jakob 
Walther  {Scherzi  da  Viollno  solo  con  U  Basso  continuo  1676 
und  Hortulus  dielictts  1694)  lassen  bedeutende  Fertigkeiten  in 
diesem  Punkte  erkennen,  was  sich  vielleicht  damit  erklärt,  da$  die 
Deutschen  im  Gegensatz  zu  den  Italienern  die  Haare  des  Bogens 
nicht  ständig  straff  gespannt  liegen,  sondern  ein  Mittel  besagen, 
sie  durch  geringeren  Daumendruck  zu  lockern,  so  dag  sie  sich  bei 
drei-  imd  vierstimmigen  Akkorden  bequem  über  den  Saiten  wölben 
konnten^).    Von  Walthers  polyphonen  Violinsfltzen  im  Hortulus 


*)  Dieselbe  Technik  henschte  auch  bei  den  Fraozosen,  die  sieb  daher  spltex, 
«Ic  oboi  S.  581  f.  aRgencrict  wurde,  tbcofills  im  vldtfimmigen  Spiel  auaxeichiieteii. 
NIhcm  ifl  Hmut  Ztlticbr.  f.  Musik.  1904,  Nr.  40  (Sehcring).  VgL  4uu  als  bestidiiiaiulci 
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fahrt  der  gerade  Weg  zu  Joh.  Seb.  Bachs  Soloviolinsotiaten,  die 
noch  mit  derselben  Bogentechnik  rechnen.  Im  flbrigen  zeigt  sich 
Walther  als  ein  sinniger,  zuweilen  poeüscher  Kopf,  dem  man  es 
nicht  allzuscharf  anrechnen  darf,  wenn  er  seinen  Tanz-  und  Sonaten- 
sätzen gelegentlich  kleinliche  Spielereien  mitgab,  in  denen  Dingt 
wie  Huhn  und  Henne,  Katzen-  und  Hundegeschrei,  Militärmusik  usw. 
nachgeahmt  werden.  Dergleichen  begegnet  auch  bei  Italienern  und 
Franzosen.  Seine  «starke  Seite  ist  die  Variati o n ,  die  in  der  frühen 
deutschen  Violinmusik  eine  entscheidende,  bisher  wenig  beachtete 
Rolle  spielt  und  anscheinend  auch  auf  spätere  Italiener  (Corellis, 
Vivaldis  /^o///a-Bearbeitungen,  Variationenzyklen  in  Sonaten  von 
Locatelli,  Tartini  u.  a.)  eingewirkt  hat.  Vielleicht  sind  hier  Emilüsse 
von  den  „Grounds"  der  englischen  Virginal-  und  Gambenmusik 
her  anzunehmen  (S.  259,  266),  die  in  Norddentschland,  wo  viele 
vorzügiiciie  Violinspieler  lebten,  gut  bekannt  war.  Gerade  in  den 
Variationen  Walthers  wird  dem  bestehenden  Schatze  an  violin- 
gciiiä^en  Ausdrudcsfiguren  eine  Menge  Neues  zugefahrt,  was  von 
ifalieniscfaer Seite  aus  nie  hfltte  Icommen  können ;  doch  darf  dabei  nicht 
flbersehen  werden,  dag  Waltber  als  Meister  der  Form  es  nirgends 
mit  den  gleichzeitigen  Italienern  aufnehmen  kann  und  keinen  Satz 
geschrieben  hat,  der  an  Monumentalität  des  Stils  etwa  einem 
CorelUscben  gleichkäme.  In  der  Anwendung  der  »Scordatuia*, 
d.  h.  der  absichtlichen  Verstimmung  der  Saiten  zum  Zwecke  der 
Erzeugung  neuer  Klflnge  und  Akkorde»  hatte  Waither  in  dem  1644 
in  Wartenberg  in  Böhmen  geborenen,  später  in  Salzburg  beschflf* 
tigten  Heinrich  (von)  Biber  (gest  1704)  einen  berühmten  Vor- 
gänger und  Zeitgenossen,  der  gleichfalls  im  doppelgriffigen  Spiel 
glänzte ').  Unter  seinen  Werken  stehen  zwei  Bände  Violinsonaten, 
besser  Violinsuiten  obenan  (der  eine  wohl  um  1675  geschrieben» 


QegenstOck  Tartinis  Brie!  an  sefne  SchQlerin  Lombardlni-Slrmen  Ober  die  Ausbildung 
des  Bogenstrichs,  abgedruckt  bei  Wasielewski,  Die  Violine  und  ihre  Meister,  unter 
Ttffliil.  Ober  nerkwfinllee  Anfewobnliellcii  der  altca  dcotsditii  VloHaMen  bcftchfcl 
Quantz,  Anweisung,  die  Flöte  travcrsiere  zu  spielen.  1752  (Neudruck  I^O*!,  S  226  f.). 
Als  Kuriosum  sei  erwAhot,  daß  in  C  Farlnas  Paduanenwerk  vom  Jahre  16!^  wegea 
Mtngel  an  entsprechenden  Notentypen  bei  zwtMbninigen  Stdlcn  die  imtttCii  IvtcrvaH' 
noten  der  Doppelgrltfe  in  Zahlen  notiert  sind. 

*)  Die  Scordatura  sowohl  wie  die  Bevorzugung  des  Doppelgriffspiels  erscheint 
flbrigens  schon  in  den  1626  geschriebenen  Violinsonatea  des  Italieners  B.  Marini 
(S.  267),  der  damH  anseheinend  dnitschen  Vcrblttntnen  Rechnunf  tro?  (er  war  in  dictam 
Jahre  Kammermusiker  beim  Pfalz-grafen  in  Düsseldorf).  Beide  Techniken  fi.ibfii  sieb  in 
Italien  selbst  nur  langsam  einbürgern  können.  Auch  tn  der  deutschen  Suitenliteratur 
ian  1S60  begegne!  man  nnrdlen  .TanttaiMaii*  VloHaa«. 
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der  andere  1681  verOff entlieht)^).  Wie  bei  Waltlier  erscheinen 
zatilieiche  Variationszylclen,  aberwiegen  auch  Tanzsätze  französi- 
schen Charakters,  doch  sind  die  Formen  durchschnittlich  größer, 
ja  weiten  sich  z.  B.  in  Passacagtien  zu  mächtigen,  innerlich  erregten 
Gebilden  aus.  Technisch  ist  eine  Steigerung  der  Anforderungen 
wohl  zu  erkennen,  und  für  die  Hinneigung  der  deutschen  Violi- 
nisten m  Stücken  im  Rczitativcharakter  oder  solchen,  die  wie  eine 
Quasi-Improvisation  wirken  sollen,  licj^en  eine  Reihe  vortreiiliciicr 
Beispiele  vor.  Der  erste  Band  seiner  .Sonaten  besteht  aus  16  Suiten 
(am  Schlur?  eme  Passacagüa  lür  Vioime  ohne  Begleitung!),  welche 
gemä§  den  voranjreseizien  Illustrationen  einzelne  Episoden  aus 
dem  Leben  Christi  verherrlichen  sollen:  ein  weiterer  Beitrag  also  für 
die  Liebe  der  deutschen  Geigerwelt  zur  Program  in  nmsik*).  Die 
nächste  Generation  hat  sich  davon  allerdings  schnell  freigemacht: 
die  Sonaten  und  Konzerte  des  vortrefflichen  Dresdener  Konzert- 
meisters Joh.  Georg  Plsendel  (1687—1753)  sind  nach  italienischen 
VoibUdem  des  Vivaldi  und  Torelli  gearbeitet*).  Diesem  KOnstler, 
der  Icune  Zeit  in  Ansbach  zu  Fa$en  Torellis  gesessen,  hatte  das 
Dresdener  Orchester  viel  zu  verdanlcen;  er  brat  für  Präzision  und 
Gleichlönnigkeit  des  Zusammenspiels  und  euunfltige  Ausfahrung 
der  vom  Komponisten  geforderten  Vortragszeichen  ein,  war  zudem 
selbst  ein  vornehmer,  besonders  im  Adagio  unabertroffener  Spieler. 
Sein  Schaler  Johann  Qottlieb  Graun  (1699—1771),  der  auch 
Tartinis  Untenicht  geno^,  überfahrte  seine  Lehre,  nachdem  er  an 
verschiedenen  Orten  als  Kapelldirektor  fungiert,  nach  Bcrhn  Hier 
sammelten  sich  nach  der  Thronbesteigung  Friedrichs  des  Groden 
auch  andere  hervorragende  musikalische  Talente:  Phil.  Em.  Bach, 
K.  Heinr.  Graun  (Bruder),  der  Bachschüler  und  Klavierspieler 
Christoph  Nichclmann,  Quantz.  Joh.  Joach.  Quantz 
(1697 — 1773)  kam  als  Musiker  von  der  Streichmusik  her,  ging  aber 
dann  in  Dresden  zur  Oboe,  schließlich  zur  Flöte  über.  Als  Spieler, 
Lehrer  für  dieses  Instrument  und  Komponist  zahlreicher  Flöten- 
iconzerte  und  •Sonaten  hat  er  von  1741  bis  an  seinen  Tod  eine 


■)  Ncndnck  bdder  Safflnlungen  In  Denkm.  d.  Tonk.  In  Oestcrr.  Vi  (Adici)  und 

Xlb  (Luntz).    Eine  Son.itr-  mich  in  DavM^  Hnhrr  Schule  des  \':ol;n^p:r1'^ 

^  Mao  kommt  iidlich  nicht  weit,  wenn  man  in  den  Tonsitzen  Bibers  roebt 
al»  aar  BuSent  lodtere  BccIdiuiiKen  zu  den  BvangeUenefelKnlsMii  sndit  Oiiue  Sit» 
tntbehren  ebenso  jeder  Rücksicht  ..lue  m\  das  angebliche  .Programm*,  wie  die  nur 
weni(Tf>  J'^hre  spSter  entstandenen  Pseudo-Progmnmtniien  des  cbnfiUs  ia  Salsbuig 
lct>«nden  Oeorg  Mufiat  (s.  oben  S.  566). 

^  Etn  wAfdl^  Vfollakmucrt  in  D*dwr  la  Denkm.  dentsdi.  Tonkunst,  Bd.  39»  30. 
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eiiiflttSreiche  Rolle  in  den  Potsdamer  Hofkonzerten  gespielt.  Quanlz 
war  ein  echter  deutscher  Musiker  seiner  Zeit  mit  dem  Handwerks-  . 
nUI$igen  semer  Kunst  ebenso  vertraut  wie  mit  dem  Theoretischen 
und  Aesthetischen,  wofOr  als  unwiderlegliches  Zeugnis  sein  ehemals 
mehlfach  aufgelegter  und  flbersetzter  .Versuch  einer  Anweisung  die 
Rote  traversiere  zu  spielen*  (Berlm  1752)  angesehen  werden  kann. 

Weit  mehr  als  eine  b1o6e  FUVtenschule,  grdft  das  Werk  tief  hinefn 

in  die  gesamte  musikalische  Praxis  seiner  Zeit  überhaupt,  mit  der  Ten- 
denz, aus  dem  Schüler  nicht  nur  einen  tüchtij^cn  Virtuosen,  sondern 
zugieich  einen  mit  allen  Dingen  der  Kunst  vertrauten,  vielseitig  gebildeten 
Musiker  zu  machen.  Der  mit  dem  rein  Technischen  sich  beschäftigende 
Teil  des  Buches  ist  heute  veraltet,  den  weit  umfangreicheren  allgemeinen 
dagegen  dar!  man  als  wahre  Fundgrube  an  aufklärenden  Nachrichten 
über  Ausflbung  und  Auffassung  der  Musik  um  die  Mitte  des  18.  Jahr- 
hunderts betrachten.  Ein  Neudruck  wurde  1906  vorgelegt  ^Schering). 
Frfnhmn^en  und  Beobachtunpjen,  die  Quantz  auf  seinen  in  der  Jugend 
unieniornnitiiea  liunst-  und  Studienreisen  in  Italien,  Frankreich  und  Eng- 
land gesammelt,  hat  er  in  seiner  Sdbstbiograpble  In  Marpurgs  Histor.- 
krit.  Beiträgen,  I,  niederrelec^t  Sie  erthriltcn  vornehmlich  UlfteUe  übtt 
ausländische  Sänger-  und  Komponistengröüen. 

Quantzs  »Anweisung*  hat  seine  Kompositionen  überlebt,  die 
zwar  Phantasie  und  Gestaltungsreichtum  verraten,  im  wesentlichen 
aber  Nachahmungen  welscher  Muster  sind.  Hir  Hinfluft  auf  die  Flötcn- 
kompositionen  Friedrichs  Ii.  ist  unverketuibar.  Dal3  der  gro^e 
König,  wie  gemeldet  wird,  ein  seelenvoller  Bläser  des  Adagios  ge- 
wesen, geht  aus  manciieni  seiner  langsamen  Konzertsätze  hervor,  die 
durchschnittlich  an  Wert  über  den  etwas  leicht  entworfenen  Ecksätzen 
stehen  —  Endlich  ist  im  Bereiche  der  norddeutschen  \^olinspieler 
dieser  Zeit  noch  Franz  Benda  (geb  1709  zu  AUbcnatky  in  Böhmen, 
gest.  als  Kgl.  Konzertmeister  1786  in  Potsdam)  mit  Auszeichnniit:: 
zu  nennen.  Er  gehört  einer  weitverzweigten  Musikerfamilie  an, 
deren  bekanntester  Spro^  au^er  ihm  Georg  Benda,  Hofkapell- 
meister in  Gotha,  war.  Gleich  Pisendel  glänzte  auch  Flnuiz  Benda 
im  Adagiospiel  und  bildete  dne  Reihe  Schüler  heran.  Seine  Kom- 
positionen f  Or  die  Violine  gehören  zu  den  besten,  die  in  Deutsch- 
land damals  geschrieben  wurden,  wenn  sie  auch  heute  wegen  oft 
allzu  sentimentaler  Tfine  nicht  alle  mehr  konzertfflhig  sind. 

Schon  vor  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  begannen  sich  m 
Deutschland  zwei  gegensfltzlicheStilrichtungenbemerkt)ar  zu  machen. 
Die  eine,  lest  in  italienischen  Traditionen  wurzelnde,  nahm  ihren 
Ausgang  von  Städten,  in  denen  eben  diese  Traditionen  am  leben- 

0  Ausgewltalte  Werk«,  bccaasgtgcbtn  von  Pb.  Spitt«. 
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digsten  wirksam  waren,  vor  allem  von  Berlin  und  Dresden.  Man  kann 
sie  hinsichtlidi  ihrer  Wirksamkeit  im  örtUcben  Sinne  als  »nord- 
dentscbe*  bezeichnen.  Ihr  gehören  mit  anderen  die  eben  eiwihnten 
Musiker  an.  Die  andere  Riditang  dagegen  prägte  sich  in  der 
Kunstflbung  NordOsteneichs,  Böhmens  und  des  sfldUdien  Deutsch- 
land aus.  Zwar  ebenfalls  durch  die  vorangehende  italienische 
Praxis  bestimmt,  nimmt  sie  doch  Im  Verlaufe  so  eigene  ZQge  an, 
da$  sie  gesondert  von  der  andern  betrachtet  werden  mu^.  Wie 
oben  Dresden  und  Berlin,  so  sind  hier  Mannheim  und  Wien 
als  zwei  der  wichtigsten  Pflegestätten  zu  nennen.  Es  schien,  als 
ob  in  diesen  Gec^enden  die  Empfindnnj^  wach  geworden  wf!re,  da^ 
der  herrschende  Stil  in  der  Musik,  mit  allem  was  das  Technische 
und  Formale  betraf,  nicht  mehr  völlig  dem  entgegenkomme,  was 
dem  jüngeren  Musikergeschiecht  auszudrücken  Bedürfnis  war.  Wie 
immer  in  der  Kunstgeschichte  sich  eine  Reaktion  bemerkbat  macht, 
wenn  die  Konsequenzen  einer  besonderen  Stilentwickelung  erschöpft 
und  die  sie  zum  Ausdruck  bringenden  Kunstwerke  höchster  Potenz 
in  ihrer  Eigenart  nicht  mehr  zu  überbieten  sind,  so  auch  hier.  Die 
klassische  Kirchen-  und  Kammersonate,  die  französische  Ouvertüre 
and  Suite  —  uro  nur  von  der  Instrumentalmusik  zu  reden  —  waren 
um  1740  durdi  Meister  von  Rang  zu  einer  iHcht  su  flberstdgen- 
den  Vollendung  gebracht  worden,  sei  es,  da$  man  dabei  im  ein- 
seinen Falle  an  die  Form,  an  die  Thematik,  an  die  Art  der  Durcfa- 
iQhrung  der  Gedanken,  an  die  besondere  Behandlung  des  Kontra- 
punkts oder  an  die  Mittel  der  tonenden  Darstellung  denkt  Nicht  als 
6b  damals  etwa  zurflckschauende  Betrachtungen  kritischer  Art  die 
Musiker  vennla^t  hatten,  an  Stelle  des  Alten  etwas  anderes  zu  setzen. 
Nicht  Reflexion,  sondern  ein  unbewußt  sich  ankflndigender  Drang, 
fOr  die  sidi  neugestaltenden  Lebensinhalte  auch  neue  Ausdnicks- 
formen  zu  finden,  war  der  Hebel,  und  dieselbe  Ursache,  die  im 
Gebiete  der  Literatur  der  gleichen  Zeit  zum  Kampfe  der  Schweizer 
Dichter  gegen  den  Leipziger  Gottsched  führte,  die  um  weniges 
später  die  rationalistischen  Doktrinen  Wolfs  in  eine  Philosophie  des 
Gefühls  uniwanÜL'Ue,  lat^  auch  der  seit  dem  fünften  Jahrzehnt  sich 
vollziehenden  Stilwandlung  in  der  Musik  zugrunde:  das  Bedürfnis, 
den  Ausdruck  mehr  zu  differenzieren  und  die  wechselnden  Zustände 
im  Seelenleben  beweglicher  und  schilrfcr  wiederzugeben.  So  kam 
es  auf  der  einen  Seite  zu  neuen  Grundsätzen  der  icchni<;chen  Arbeit 
und  des  formalen  Aufbaus,  auf  der  andern  zur  Heranbildung  neuer 
äußerer  Darstellungsmütel.    Man  wandle  sicii  bewußt  sowohl  von 
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der  strengen  Art  des  polyphonen  Kontrapunkts  der  Älteren,  wie 

von  dem  Prinzip  der  Gleichstellung  und  Gleichberechtigung  aller 
Stimmen  eines  Tonstücks  ab,  indem  man  —  rieht  ohne  eine  ge- 
wisse Unterschätzung  der  „Harmonie"  im  Organismus  des  Ton- 
werks die  Melodie  als  leitend  und  führend  ansah  und  die  ehemals 
herrschende  Einheit  der  thematischen  Grundlage  durch  Aufstellung 
und  entsprechende  Verarbeitung  („Durchftihrung")  mehrerer  kon- 
trastierender Hauptgedanken  erschütterte.  Die  Thematik  selbst 
verliert  die  Monumentalität  der  Älteren,  wird  lebendiger,  ver- 
zwei^er,  empfindsamer;  die  technische  Arbeit  ist  nicht  mehr  vnt 
in  der  älteren  Tnosonate  durch  Ubereniandcrstellung  gleichberech- 
tigter Stimmen  charakterisiert,  sondern  mehr  durch  Nebeneinandei^ 
Stellung  und  Wiederholung  homophon  grundierter  Themenkom- 
plexe,  so  daS  die  Gesamtwiikung  aoi  den  sich  mebr  oder  «enigef 
schnell  vollziefaendea  Ausgleich  solcher  gegensfltzlicfaen  Foim-  und 
Ausdrudcsbestandteite  gestellt  ist 

Selbstverständlich  vollzog  ach  diese  StUwandlung  nicht  plOt^ 
Itcfa,  sondern  bedurfte  Zeit  zum  Ausreifen  und  zur  Ausbreitung. 
Eine  gro(e  Anzahl  Kompositionen  von  Meistern,  die  dem  neuen 
Zuge  folgten,  bewegen  sich  zum  Teil  noch  in  älteren  Bahnei^ 
doch  ist  bemeikenswert,  da^  um  1740  bereits  theoretische  Fomui- 
Uerungen  der  neuen  Praxis  angestrebt  wurden  % 

Wo  die  Quellen  und  Aus^^anf^szentren  der  Bewep;unf^  zu  suchen 
sind,  ist  noch  unbestimmt.  Fest  steht,  daß  weder  ein  einziger  Künstler, 
noch  ein  einziger  Ort  dabei  allein  in  Frage  kommt  Italien  hat  mit 
Künstlem  wie  Tartini,  Somis,  Pergolesi,  Caldara  sicherlich  viel  beige- 
steuert, wenn  auch  die  ent?;cheidenden  Schritte  von  deutschen  und 
böhmischen  Meistern  vollzogen  wurden.  Der  Umstand,  daß  gerade 
Böhmen  und  NIederösterreicm  das  Geburtsland  vieler  der  zuolclBt  diH 
fußreichsten  Meister  dieser  Richtuns:^  w.ir  (Joh.  Stamitz  aus  Deutschbrod 
in  Böhmen,  Fr.  X.  Richter  aus  Holleschau  in  Mähren,  Matth.  G.  Monn 
aus  Niederösterreich,  A.  Piltz  aus  Böhmen,  schließlich  auch  Gluck  [aus 
Weidenwang  an  der  böhmischen  Grenze],  Havdn  und  Dittersdorf),  Osst 
schließen,  daß  bisher  unbekannte  äußere  und  innere  Umstände  hier  am 
günsugsten  zusammenwirkten.  Der  Zug  böhmischer  Musiker  einerseits 
nach  SOddeutschlandf  vornehmlich  nach  der  seit  1720  korpftirischeB 
Residenz  Mannheim,  andererseits  nach  der  Hauptstadt  Wien,  brachte  es 
mit  sich,  daß  von  diesen  beiden  Orten  aus  der  neue  Stil  am  erfolg- 
reichsten in  die  Öüentlichkeit  dringen  konnte.  Tritt  die  Wiener  Gruppe 
auch  bis  mindestens  1750  hinter  der  Mannhefaner  als  der  bei  weitem  ein» 
flußreicheren  zurück,  so  zog  sie  sptter  um  so  stiUker  die  Augen  der 
gesamten  Musikwelt  auf  sich. 

')  Für  Deutschland  kommt  vor  allem  Joh  Ad.  Schtlbes  .Kritischer  Musikus* 
(1737—40;  neue  Auflage  1745)  Ui  Betracht,  dessen  istheUsche  Abbandluagen  recht  wolil 
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Die  ausführlichsten  Nachrichten  über  das  Wirken  der  ManQ» 
heimer  oder  pfalzbayrischen  Schule  finden  sich  in  dem 
Reisetagebuche  (1773)  des  Engländers  Burney  und  in  des  Dichters 
D.  Schubart  „Ideen  zu  einer  Aesthetik  der  Tonkunst"  (1806;  doch 
bereits  um  1790  geschrieben).  Beide  Gewährsmänner  stimmen 
überein,  da$  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  Mannheim  nicht  nur 
das  vortrefflichste  Orchester  und  die  besten  Virtuosen  auf  allen 
Instrumenten  besa^,  sondern  von  ihm  aus  sich  auch  der  neue 
Instrumentalstil  verbreitet  habe.  Über  die  Pflege  der  Gesangsniusik 
verlieren  beide  kaum  ein  Wort.  In  der  Tat  ist  der  erwähnte  Um- 
schwung einzig  und  allein  von  der  Instrumentalmusik  ausgegangen. 
Als  führender  Meister  und  Begründer  des  Ruhms  der  Mannheimer, 
Schule  hat  Johann  Stamitz  zu  gelten,  1717  als  Kantorssohn  in. 
Deutschbrod  in  Böhmen  geboren,  1757  in  Mannheim  gestorbeiu 
Ober  seine  Ausbildung  ist  leider  tiidits  bekannt  geworden.  Er 
taucht  im  Jahre  1742  zum  erstenmal  als  Vialinvirtuose  auf  (bei  der 
Krönung  Karls  VII.  in  Frankfurt  a.  M.),  wird  bald  darauf  vom  Kur- 
fürsten Karl  Theodor  von  der  Pfalz  zum  Kammermusiker,  1745  zum 
Konzertmeister  und  Leiter  der  Kammermusik  in  das  Mannheimer 
Orchester  gerufen»  wo  sich  bald  eine  Reihe  hochbegabter  Künstler 
neben  ihm  einfinden:  Franz  Xaver  Richter,  der,  bereits  1709  ge^ 
boren,  von  1747—1769  in  Mannheim  wirkte,  also  der  Alteste  des 
Kreises  war;  er  siedelte  1769  als  Kapellmeister  am  Münster  nnch 
Strasburg  über  (gest.  1789);  Anton  Flitz,  ein  Böhme,  seit  1754 
Violoncellist  des  Orchesters;  ferner  drei  persönliche  Schüler  des 
Johann  Stamitz:  Joseph  Toeschl,  ein  Itnliencr  (seit  1 752  Violinist; 
gest.  1788  in  Mfinchen),  Christian  Cannabich  (geb.  1731  in  Mann- 
heim; Nachfolger  von  Stamitz  als  Konzertmeister  und  Knpell- 
direktor;  gest.  1798  in  Frankfurt  a.  M.)  und  Wiihelrn  Cramer 
(geb.  1745  in  Mannheim;  1757  Violinist  des  Orchesters,  seit  1772 
bis  in  seinen  Tod  1799  in  London;  er  war  der  Vater  des  als 
Klavierspieler  berühmten  Joh.  Baptiste  Gramer).  Zu  ihnen  treten 
einige  andere,  noch  unten  zu  erwaliiiende  jüngere  Künstler,  die 
die  Traditionen  der  Älteren  teils  lortpllaiizten,  teils  neue  Elemente 
in  sich  aufnahmen. 

Auf  üruod  der  überschwenglichen  Berichte,  welche  das  18.  Jahr- 
fnindert  Ober  die  Vorzüge  der  »Mannheimer"  lieferte,  hat  H.  Riemann 

die  gesamte  hierher  gehörende  Musik  einer  neuen  Untersuchung  unter« 
zogen  und  ihre  Bedeutung  als  Grund-  und  F.ckstein  der  Musik  der  klassi- 
schen Epoche  Hayün-Mozart-Beeüiüveu  auch  iür  die  G^euwart  erwiesen. 
DenMibe  tut  cMic  Rdhc  der  bedeutendsten  Sdiftpfansen  Mannheimer 
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Meister  In  den  Deokmilern  der  Tonkunst  In  Bayern  In  Neudruck  zugäng- 
lich gemacht  (Sinfonien  und  Trios  von  Stamitz,  Richter,  Piltz  [IIIi],  dazu 
Holzbauer,  Toeschi  [YIIj],  Cannabich,  Karl  Stamitz,  F.  Beck,  E.  Eichner 
[Villj]  nebst  thematischem  Gesamtkatalog)  und  in  den  Vorworten  Wesen 
and  Stil  derselben  ausführlich  behandelt  Eine  fOr  den  praktischen  Ge- 
brauch bestimmte  Auswahl  Mannheimer  Kammer-  und  Orchestermusik 
erschien  unter  seiner  Redaktion  (mit  Ausarbeitung  des  Generalbasses)  in 
der  Sammlung  „CoUegium  mustcum*  (Brettkopf  A  H9rtd).  —  Einen 
schätzenswerten  älteren  Beitrag  zur  Geschichte  der  Mannheimer  Kapelle 
gab  Fr.  Walter,  Geschichte  des  Theaters  und  der  Musik  am  kurpfälzi- 
schen Hofe,  1898.  Vgl.  auch  C.  Mennicke,  Hasse  und  die  Brüder 
Graun,  1906,  Ober  das  Verlilltols  der  norddeutschen  Starfboteschule  zur 
sQddeutschen. 

Die  Mannhdmer  Liteiatttr  umfaSt  sftmtliche  Gattungen  der 
bisiromentalmusik  der  Zeit  mit  Ausnahme  der  Suite:  Soli,  Sonaten, 
Trios,  Sinfonien,  Konzerte,  docli  treten  als  (»estimmend  hauptsflch* 
lieb  die  Trios  und  Sinfonien  hetvor.  Ein  Unteiachied  dieser  t>eiden 
Arten  besteht  nur  insofern,  als  sich  die  Sinfonien  fll>er  die  Drei- 
zahl der  Stimmen  erheben  und  au^  dem  Quartett  auch  Holz*  und 
Blechbläser  heranziehen  können;  mit  ihnen  haben  die  Trios  (2  Vio- 
linen, Bässe  und  Generalbaß)  orchestrale  d.  h.  mehrfache  Besetzung 
gemein  (Orchestertrio).  Der  Form  nach  handelt  es  sich  überwiegend 
um  zyklische  Kompositionen  nach  Art  der  klassischen  Kammer- 
und  Konzertmusik:  die  Mannheimer  stellen  endgültig  die  Vierzahl 
der  Sätze  fest,  indem  zwischen  den  an  zweiter  Stelle  stehenden 
langsamen,  kantablen  Satz  und  das  lebhafte  Finale  ein  Menuett 
eingeschoben  wird  'V  Die  FxksStze  e^liedern  sich,  wie  es  auch 
schon  zuweilen  in  der  älteren  Smfonieinusik  der  Fall  war,  in  zwei 
durch  ein  Reprisenzeichen  getrennte  Teile,  deren  thematischer  Aus- 
bau sich  entspricht.  Neu  aber  und  von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt 
aus  bloßen  Ansätzen  sich  zu  einem  herrschenden  Prinzip  entwickelnd 
ist  die  Art,  wie  der  Thenienstoff  nach  dem  Wiederholungszeichen 
durchgeführt  wird.  Eine  reich  ausgestaltete  Durchführung  ergab 
sich  sofort  als  Notwendigkeit,  wenn  neben  ein  Haupt-  und  Aus- 
gangsthema ein  zweites,  ebenso  gewichtiges  als  Gegensatz  trat, 
noch  dazu,  wenn  der  ausfahrende  OrchesterkOiper  so  gross  war, 
dass  er  Vielseitigkeit  der  Klangfarben  und  Abwechselung  in  der 


')  S|>ltefe  Mannheimer  Sinfonien  (z.  B.  von  Karl  Stamitz)  machen  Mnflg  Aus- 
nahme davon.  —  Ober  die  Einführung  des  .Meni-ctt«:  in  die  Sinfnniemusik  herrscht  noch 
keine  ObeieiosUmraung.  Vermutlich  ist  es  dortlün  aul  dem  Umwege  über  die  Italienische 
Optrnstn tonte  gekommen,  dl«  da*  Mcnnctt  umbihiiig^g  von  »einer  chemillgcn' 
Eigenschaft  «Is  Beetnullen  der  SuHe  befdH  vor  I7S0  ala  chefekttrietlodien  Zwlsdicn- 
setz  benutzte. 
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Verteilung  der  thematischen  Details  garantierte.  Aber  auch  schon 
die  ersten  Trios  von  Stamitz,  in  denen  sich  die  thematischen 
Gegensätze  noch  nicht  so  scharf  und  abgeschlossen  zeigen  wie  in 
spateren  Arbeiten,  sprühen  von  geistreichen  Verkettungen  und  Ver- 
mischungen der  Motive.  Ja  das  Zusammenrücken  von  konträren 
Ausdrucksnuancen  auf  den  engen  Raum  von  wenigen  Takten  wurde 
gerade  zum  charakteristischen  Merkmal  Mannheimer  Musik.  Statt 
den  einmal  angeschlagenen  Ton  einer  Leidenschaft  streckenlaiig 
festzuhalten  und  ihn  erst  bei  Satzeinschnitten  wechseln  zu  lassen, 
wie  es  in  der  filteien  Sonate  der  I^U  war,  geben  Standtz  und  seine 
Nadifolger  gewissemiaSen  ihren  augenbHcIdichen  Impulsen  nach 
und  rfldoen  hart  und  weich,  Inaftvoll  und  zart,  fireundttch  und  dosier 
dicht  net)eneinander,  so  da|  sich  das  musikaliscfae  Bild  ehies  un- 
gemem  beweglichen,  stailc  differenzierten  Empfindungslebens  ergibt 
Norddeutsche  i^usikerkreise,  die  viel  Unger  der  alteren  Korn- 
posttionsweise  anhingen,  schmiedeten  hieraus  einen  Vorwurf  far  die 
Mannheimer,  nannten  ihren  Stil  .unrein*  und  tadelten  das  .selt- 
same Gemisch  der  Schreibart,  das  Emsthafte  und  Komische^  das 
Erhabene  und  Niedrige,  das  sich  so  oft  in  einem  und  demselben 
Satze  beisammen  findet"  (Hiller).  Ganz  unrecht  hatten  sie  nicht, 
wenigstens  soweit  es  die  Nachahmer  des  Stamitz  betraf.  Das  Aufgeben 
des  alten  strengeren  Kompositionsprinzips  bedeutete  nicht  durch- 
weg einen  Fortschritt.  Die  Neuheit  des  Stils  und  der  Beifall,  den 
er  irn  südlichen  Deutschland  fand,  führte  zur  Heraiisbilduni';  stehen- 
der melodischer  Formeln  und  Ausdruckswendungen,  die  manieristisch 
wirken  und  keineswegs  in  allen  Fällen  als  Ruhmestitel  der  Schule 
gelten  können.  So  kommen  z.  B.  Seufzerfiguren,  gewisse  schluch- 
zende Intervallaufschläge,  empfindsame  Triolenketten  in  Terzen  in 
Mode;  man  schlagt  die  Anfangsthciiien  —  kraftvolle,  meist  aus 
Dreiklangsfolgen  gebildete  Akkorde  oder  Akkordaufstiege  —  über 
emen  Leisten  und  beutet  ui  den  Mittelstimmen  das  im  Orchester 
allerdings  effektvolle  Tremolo  zu  oft  nur  billigen  Zwecken  aus. 
Das  ehemals  hochgeschätzte  Moll  wird  vom  Dur  beinahe  ganz  ver< 
dringt,  so  daS  der  Literatur  düstere,  dämonische,  dunkle  Töne  fast 
ganz  fehlen').  Höchster  Wert  wird  auf  dynamische  Abstufung  der 

')  Unter  den  5i4  Sinfonien  von  zehn  Meistern,  die  der  oben  S.  592  genannte 
Ocncnlkatilof  aulOlitt,  stehen  nur  25  in  MoU,  to  dtA  auf  100  DoninEonien  doidudinltt« 
lieh  nur  5  Mollsinfonien  kommen.  Diese  psycholopsch  Interessante  Tatsache  trifft  für 
<Ue  Musik  bis  ans  Ende  des  Jahrbundeits  zu.  Etwa  seit  de;  Zeit  der  französischen 
fitvolvtloa  begbint  ikh  dai  Vcrtilltnis  von  Dnr  und  MoU  su  WBwMtboi,  Ja  aditigt  In 
den  Tagen  Chopins  geradezu  in  das  Qegentdl  am. 

V.  Donoier.  Maiikguchlclitc.  3.  Aull,  38 
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Motive  gelegt.  Plötzlicher,  durchaus  nicht  immer  innerlich  be- 
grflndeter  Wechsel  von  p  und  /,  scharfe  sfbnati  u.  (^1.  bringen 
unvermutete  Rucke  hervor,  die  dem  Empfinden  der  alteren  Genera- 
tion natOrlicfa  widerstreiten  mußten. 

Trotzdem  kann  nicht  in  Frage  gestellt  werden,  da$  der  Mann- 
heimer Stil,  wie  er  sich  in  den  besten  Erzeugnissen  der  Schule  dar- 
stellt, eine  Menge  neuer  Entwickelungskeime  barg  und  der  Kom- 
positions- und  Vortragstechnik  eine  glänzende  Zukunft  öffnete.  Viel 
zur  Verbreitung  hat  vornehmlich  der  Erfolg  der  Mannheimer 
Orchesterauffahrungen  selbst  beigetragen.  Sie  waren  um  1760 
sprichwörtlich  und  genossen  Weltruf.  ^Kein  Orchester  der  Welt 
hat  es  je  in  der  Ausführung  dem  Mannheimer  zuvort^etan.  Sein 
Forte  ist  ein  Donner,  sein  Crescendo  eui  Katarakt,  sein  Diminuendo 
ein  in  die  Ferne  hin  plätschernder  Kristallflu^,  sein  Piano  ein  Früh- 
lingshauch," —  so  lauten  vielzitierte  Worte  des  Enthusiasten 
Dan.  Schubart.  Ob  das  einmiiticr  ausec führte  Orchestercre- 
scciido,  das  gleichsam  als  Spezialität  der  Mannheimer  galt,  seine 
Heimat  in  Deutschland  (Mannheim)  oder  in  Italien  (Neapel)  hat, 
Ist  dne  noth  umstoittene  F^ge.  Fest  steht,  dag  in  beiden  LanderUr 
dazu  auch  hi  Frankreich,  m  der  ersten  HUfte  des  18^  Jahrhun- 
derts  der  Orchestervortrag  hi  ein  neues  Stadium  trat,  und  da^  unter 
den  Nuancen,  die  man  dabei  am  peinlichsten  einzuhalten  strebte, 
das  Crescendo  und  Dimmuendo  die  wichtigsten  waren.  Die  frflhere 
Zeit,  obwohl  sie  sicherlich  beide  Begriffe  kannte,  schemt  beim 
Ensemblemusizieren  den  Hauptwert  au!  echomagiges  Abwechseln 
von  stark  und  schwach,  nicht  so  sehr  auf  deren  Obergänge  ge- 
legt zu  haben;  der  kontrapunktisch  gebundene  Stil  der  Periode 
vor  Bach  rechnete  wenigstens  nicht  in  gleicher  Weise  mit  ihnen  *), 
Anders  bei  den  Mannheimern.  Sie  legen  Thematik,  Fortspinnung, 
Durchführung  von  Anfang  an  auf  das  Prinzip  der  dynamischen 
Steigertinr  an,  indem  z.  B.  sie  einen  krönenden  Hauptgedanken 
durch  ein  mehrere  Takte  langes  Tremolo  oder  Unisono  vorbereiten, 
oder  umgekehrt,  dies  zu  einer  Abwendung  von  jenem  benutzen. 
Beliebt  ist  namentlich  das  sequenzenmäftige  Hinaufführen  eines 
kurzen  Motivs  aus  der  Tiefe  in  die  Höhe:  eine  Manier,  die  für 
den  .Mannheimer  goüt'  charakteristisch  ist  und  sieb  bis  weit  ins 


')  Bevor  (um  1750)  die  Ausdrücke  crescendo  und  diminuendo  (decrescendo)  auf- 
tauchen, benutzte  man  die  Reihe  p—mf—f—piu  J—/f  und  umgekehrt  Man  trillt  sie  aucb 
noch  in  der  Literatur  nach  1750  hAufig  an. 
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19.  Jahrhundert  gehalten  hat  fvgl.  Ouverturenkodas  von  Bellini, 
Rossini,  Boicldieu).  Voraussetzung  für  alle  diese  Vorlrag^sfeinheiten 
war  natürlich  nicht  nur  ein  technisch  einwandfrei  funktiomeiender 
SMdierkörper,  sondern  anch  ein  gewandtes  Blflserensemble,  Die 
Mannheimer  Kapelle  veifflgte  auch  hierüber.  Ihre  Komponisten 
gehörten  in  Deutschland  mit  zu  den  ersten,  die  sich  lossagten 
von  der  vorher  ablichen  Art,  die  BlSser  dort,  wo  sie  nicht  mit 
obligaten  Stellen  hervortraten,  oder  (wie  bei  Bach)  Träger  einer 
selbständigen  Stimme  waren,  nur  im  Einkhmg  mit  den  Streichern 
zu  fohren.  Schon  Stamitz  strebte  eme  selt>$ffindigefe  Entfaltung  der 
Holzbläser  (Röten,  Oboen)  und  Hörner  an,  und  seine  Nachfolger 
schufen,  darauf  weiterbauend,  mit  stetig  wachsendem  Erfolge  das 
Partiturbild  schließlich  so  um,  wie  es  uns  in  den  Sinfonien  Haydns 
und  Mozarts  entgegentritt 

Die  Besetzung  der  Mannheimer  Kammer-  und  Kirchenmusik  war 
starker  als  man  es  bis  dahin  gewohnt  war.  Im  Jahre  1756  hatte  die 
Kapelle  (nach  Marpurg,  Histor.-Krit  Beiträge,  II,  S.  567)  zwei  Kapellmeister; 
Karl  Grua  (für  die  Kirche)  und  Ignaz  Holzbauer  (fflr  das  Theater); 
zwei  Konzertmeister :  Joh.mn  Starnitz  (zugleich  Direktor  der  Instrumental- 
Kammermusik)  und  Alexander  Toeschi  (zugleich  Direktor  der  lostru- 
nentalklrcbenmusik);  ferner:  10  eiste,  10  zweite  Violinen,  4  Bratschisten, 
4  Violoncellisten,  2  Kontrabassisten,  2  Querflötisten,  2  Oboisten,  2  Fagot- 
tisten, 4  Waldhornisten,  2  Organisten,  12  Trompeter,  2  Pauker;  dazu 
12  Sariger  und  Sängerinnen.  Unter  den  Bläsern  zeichneten  sich  der 
Oboist  Le  Brun  aus  Erfissd  und  der  Fagottist  Ritter  aus;  iUe  vier 
Waldhomlsten  waren  Böhmen  von  Geburt  Auch  die  Klarinette  war 
allem  Anschein  nach  schon  fiUh  im  Mannheimer  Orchester  vorhanden; 
sie  wurde  wohl,  da  das  Veizdclniis  keinen  Klarinettisten  anfOhrt,  gelegent- 
lich von  den  Oboisten  übernommen.  Da  bereits  1754  eine  Stamitzsche 
Sinfonie  im  Pariser  Concert  spirituel  mit  Klarinetten  aufgeführt  wurde 
(nachdem  schon  1741  eine  solche  mit  Trompeten,  Hörnern  und  Pauken 
dort  zu  Höfen  gewesen),  so  ist  vorauszusetzen,  dafl  auch  in  Mannheim 
dieses  Instrument  in  Tätip:kcit  trat.  Die  Drucke  der  ersten  Jahrzehnte 
verzeichnen  es  nirgends,  vermutlich  weil  die  Verleger  wegen  seiner  noch 
geringen  Verbreitung  es  nicht  als  unbedingt  erforderlich  hinzustellen 
wagten.  Dagegen  beweisen  handschriftlich  erhaltene  Sthnmen,  dafi  Klari« 
netten  an  Stelle  der  Oboen  treten  konnten  (Riemann,  Vorwort  zu  Jahr- 
gang Uli  der  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern).  Oberhaupt  weisen  die 
erhaltenen  gedruckten  und  geschriebenen  Stimmen  oft  große  Aoweldiongen 
in  der  Instrumentation  auf,  Anzeichen  dafür,  da6  es  den  Kapelldirektoren 
noch  immer  bis  zu  einem  gewissen  Grade  freistand,  die  Musik  hinsicht- 
lich der  Besetzung  lolcalen  VitliSltnissen  anzupassen.  Allerdings  schrinl(ten 
sich  diese  Freiheiten  von  selbst  um  so  schneller  ein,  je  mehr  die  Kom- 
ponisten jedes  Instrument  gewichtigen  Anteil  am  thematischen  Aufbau 
nehmen  lieiüen.  —  Bemerkt  sei  auch,  daö  der  größte  Teil  der  Mannheimer 
Truj  und  Sinfoniemuslk  nicht  io  Deutschland,  sondern  in  England  und 
Frankrc!c7i  gedruckt  wufde^  WO  der  neue  Stil  alsbald  feurige  AnhSnger 
und  Nachahmer  fand* 
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Die  feinsten  Blüten  der  ersten  Mannheimer  Blüteperiode  (bis 
um  1760)  liegen  in  den  Werken  des  Joh.  Stamitz  vor.  Geist- 
voll in  der  Arbeit,  die  auch  dem  kleinsten  Detail  Aufmerksamkeit 
widmet,  sprflhend  von  Temperament  und  Laune,  in  den  Andantes 
voll  zarter  Schwärmerei,  tiaben  seine  Satze  mehr  als  einer  Genera- 
tion als  Vorbild  gedient  imd  sind  attf  dem  Wege,  sich  auch  in  der 
Gegenwart  wieder  euten  größeren  Preundeskrets  zu  erwerben.  Sie 
lieferten  Zeitgenossen  und  Jüngeren  einen  emmenten  Schatz  an 
neuen  Ausdruckswendungen,  ohne  von  den  meisten  erreicht  oder 
an  Originalität  flbertroffen  zu  werden.  Was  bei  ihm  neu  und  de- 
mentar  wirkt,  tiitt  häufig  genug  bei  anderen  als  bIo$e  Nachahmung 
hervor.  Aber  gerade  diese  Nachahmungen,  die  dann  schließlich 
2u  überall  gewaltsam  angebrachten  »Manieren"  führten,  zeigen,  wie 
stark  die  Künstlerpersönlichkeit  Stamitzens  in  die  Musik  und  in 
das  Musikempfinden  seiner  Zeit  eingegriffen  hat.  Fast  alle,  die  in 
seiner  Umgebung  wirkten,  sind  ihm  mehr  oder  weniger  verpflichtet. 
Franz  Xaver  Richter,  der  um  acht  Jahre  ältere,  zeigt  als  Kom- 
ponist ein  etwas  beschaulicheres  Gesicht.  Mit  Stamitz  teilt  er  die 
sorgfältige,  an  älteren  Vorbildern  geschulte  Schreibart  und  den  all- 
gemeinen Charakter  der  Musik;  vielleicht  da^  seine  Erfinduii.t;  nicht 
überall  auf  gleicher  Höhe  steht  und  häufiger  als  die  des  anderen 
zu  formelhaften  Gebilden  neigt.  In  Filtzs  Sinfonien  dafTe^en 
macht  sich  das  böhmische  Musikantenbiut  bemerkbar;  sie  stürnicii 
keck  einher  und  arbeiten  mit  starken  Effekten.  In  einigen  seiner 
langsamen  Sfltze  trifft  man  auf  Stamitzsche  Elegik. 

Die  mit  dem  Antritt  Christ  Cannabichs  als  Konzert- 
meister h^innende  zweite  Periode  der  Mannhdmer  Blfltezeit  ist 
durch  wachsenden  Umfang  der  Formen,  Aufbietung  noch  größerer 
Klangmassen  und  virtuosere  Behandlung  der  einzelnen  Instrumenten- 
klasaen  gekennzeichnet,  Fortschritte,  die  indessen  nicht  in  allen 
FftUen  mit  Fortschritten  üi  der  Ausdrackskraft  identisch  sind. 
Cannabich  selbst  schlug  mit  mehr  als  90  Sinfonien  den  Rekord  m 
der  Fruchtbarkeit;  Toeschi,  Holzbauer,  der  noch  als  Opera- 
komponist  zu  erwähnen  sein  wird,  Franz  Beck,  Ernst  Eichner, 
Ignaz  Fränzel,  vor  allem  auch  die  beiden  Söhne  Johanns: 
Karl  und  Anton  Stamitz  haben  neben  jenem  als  Komponisten 
und  vorzQgliche  Virtuosen  und  Lehrer  den  Ruf  der  Mannheimer 
Schule  teilweise  bis  ins  19.  Jahrhundert  hinübergeführt  Eine 
Charakterisierung  jedes  einzelnen  verbietet  der  Raum.  Zu  bemerken 
bleibt  noch,  da$  die  berühmte  Kapelle  im  Jahre  1778  mit  dem 
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Hofe  nach  MOncfaen  übersiedelte,  ohne  Wesentlicbes  von  ihren 
alten  Eigenheiten  aufzugeben.  Hier  und  schon  vorher  in  Mann- 
heim war  und  blieb  sie  der  Mittelpunkt  eines  Geschniackszentninis, 
dem  nicht  nur  ungezählte  kleme  Talente  des  sQdlicfaen  Deutsch- 
hmds  und  Österreichs,  soodem  auch  Mflnner  wie  Mozart  und 
Beethoven  direkte  oder  indhekte  Anregungen  verdankten.  Durch 
sie  rflckte  die  Sinfonie  und  die  mit  ihr  verwandten  Formen  im 
mtemationalen  Musikbetrieb  an  die  erste  Stelle*). 

Bei  weitem  bescheidener  war  der  Anteil,  den  Wien  an  der 
Stilreform  gehabt  hat.  Die  »neue*  Wiener  Schule  mit  Haydn  an 
der  Spitze  erhebt  sich  erst  nach  der  Mitte  des  Jahrhunderts  zu 
internatiüiiülcr  Bedeutung.  Die  .alte",  deren  Vertretung  durch 
J.  J.  Fux  und  semen  Kreis  angedeutet  ist  und  sich  bis  über  1740 
hinaus  bemerkbar  macht,  verfolgte  Tendenzen,  die  einer  Stilreform 
zunächst  nichts  wenij^er  als  Vorschub  leisteten  (vgl.  oben  S.  454  ff.). 
Dennoch  blieb  Wien  keineswecjs  unberührt  von  neuen  Einflüssen. 
Weit  entfernt  aber,  sich  in  ühiilich  übenaschender  und  Aufsehen 
erregender  Weise  bemerkbar  zu  machen  wie  in  Mannheim,  oder 
begeisterte  Schilderungen  von  Zeitgenossen  nach  der  Art  Bumeys 
oder  Schttbarts  hervorzurufen,  sickerte  das  Neue  dort  scheinbar  nur 
langsam  durch.  Das  Mener  Musikleben  war  zu  vielseitig,  zu  zer- 
streuend, das  Interesse  für  Oper,  Oratorium  und  Kirchenmusik  zu 
stark,  als  daS  eine  Ähnlich  einseitige  aber  fruchtbare  Konzentration 
auf  Instrumentalleistungen  hatte  stattfinden  können  wie  m  Mann* 
heim.  Ein  t)emerkenswertes  aber  einflu$]os  gebliebenes  Talent  des 
Wiener  Kreises  um  1750  ^m  Sinne  des  hier  Besprochenen)  scheint 
Matthias  Qtorg  Monn  gewesen  zu  sem.  Die  ihm  mit  Sicherheit 
zuzij<^prechenden  Sinfonien*)  zeigen,  daft  Stamitz'  Einfluß  um  1745 
in  Wien  noch  ziemlich  gering  anzuschlagen  ist.  Monn  hat  bereits 
eine  Reihe  Stil-  und  Formeigentümlichkeiten  der  neuen  Schule, 
vermag  ?ie  aber  nicht  in  gleich  imponierender  Weise  auszuspielen 
wie  sein  Landsmann  in  der  pfalzbayrischen  Residenz.  Seine  Melodik 
ist  frisch  und  anmutend,  ohne  zu  bestechen.  Zudem  kam  er  Uber 


*)  Die  Mannheimer  ließen  auch  dem  Solokonzert  Pflege  angcdcihen.  Die  Violin- 
konstfte  tfc*  J«li.  Stamltx  «IcImb  fraUldi  nicht  auf  der  Hftbc  idncr  Stofontcn;  von 

Toeschi  und  Holzbauer  sind  Flötenkonzerte  und  andere,  von  Flltr  virtuose 
\noloncdlkonzeite  vorbanden,  während  Karl  Stamitz  rOlunlicber  Weise  mit  mehreren 
Vlolt'  und  KUrinettenkoBKrtea  veitretcn  M. 

^  Dmkmller  der  Tonkunst  In  Österreich  Bd.  XVi  (K.  Horwitz.  K.  Riedel)  mit 
Ausschluß  der  unter  Q.  M.  Monn  veröffentUditcii  Eanlar-Sinfonic:  feiner  Bd.  XIX 
(W.  Fischer,  mit  trefflichen  Untersuchungen). 
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die  Trio-  und  Quartcttsinfome  ohne  Blflser  nur  in  zwei  Fallen  hin- 
ans  und  hielt  vorwiegend  an  der  einfachen,  schlichten  Arbeit  fest, 
wie  sie  sich  für  die  Opemsinfonie  eingebürgert  hatte.  Besseres 
hatte  er  im  Konzertfache  zu  bieten,  in  dem  er  mit  Ehren  genannt 
zu  werden  verdient.  Unter  anderen  Wiener  Lokaltalenten,  denen 
ein  Einfluß  in  der  Instrumentalmusik  über  das  Land  hinaus  schwer- 
lich zugeschrieben  werden  kann,  begegnen :  GeorgvonReutter 
(geb.  1708,  gest.  1772),  Georg  Christoph  Wagenseil  (geb. 
1715,  gest.  1777),  Franz  Thuma  (geb.  1701,  gest.  1774), 
Zelenka  fpest.  1745),  Joseph  Starzer  (geb.  1727,  gest.  1787), 
Dittersdorf  (geb.  1739,  gest.  1799),  die  sämtlich  eine  Spanne 
ihrer  Lebenszeit  mit  der  Joseph  Haydns  (geb.  1732)  teilten^). 
Zelenka  seg^elt  noch  vollkommen  im  Fahrwasser  der  Älteren,  Thuina 
hat  sich  durch  melodiereiche  elegische  Instrumeiilalsatze,  Keutter 
durch  Theater-  und  Kirchenmusik  vomehnicn  Stils  ausgezeichnet, 
Während  Wagenseils  Ruf  vom  Klavierspiel  und  von  der  Klavier- 
komposition  ausging.  Die  Schaftoiazdt  Slarzeia^  Dittersdoife  und 
Haydns  Mt  in  die  zweite  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts.  Vermutlidi 
sind  —  so  lange  keine  neuen  Mittelsmänner  namhaft  gemacht 
werden  kOnnen  —  sie  es  gewesen,  die  dem  neuen  Stil  in  Wien 
zum  Durchbruch  verhalfen  und  ihn  zur  Höhe  fohlten,  Haydn  dabei 
in  der  Eigenschaft  eines  neuen  Pfadfinders. 

In  der  Kirche  behauptete  im  17.  Jahrhundert  die  Orgel, 
die  wir  oben  S.  255  verliefen,  nach  wie  vor  den  ersten  Platz,  so- 
wohl als  Soloinstrument  wie  auch  bei  der  Begleitung  der  Figural- 
musik.  Von  der  Begleitung  des  Gemeindegesangs  war  sie,  soweit 
Zeugnisse  reichen,  im  16.  Jahrhundert  ausgeschlossen  gewesen; 
erst  seit  Mitte  des  nächsten  mehren  sich  Nachrichten,  die  sie  in 
VerbinduTi'j;  mit  ihm  erwähnen*).  Eine  außerordentliche  Erleich- 
terung für  alle,  die  kirchHchen  Orgeldienst  zu  venichten  hatten, 
bedeutete  das  Aufkommen  des  Generalbasses  (S.  312).  Denn  dieser 
enthob  alknählich  die  Spieler  des  zeitraubenden  und  mühseligen 

*)  Ausgewählte  Stücke  von  Reutter,  Wagenseil,  Starzer.  Matth.  Schlözer  in  Hem 
S.  597.  Anm.  2  goiumteo  ersten  Bande.  la  diesen  Sinioaica  stellt  an  dritter  Stelle  ein 
MennttL 

i)  O.  RietscheT.  Die  Aufgabe  der  Orgel  im  Gottesdienste  bis  In  das  18.  Jabr- 
htindert,  Leipzit:  1892.  In  einer  I.eirhenpredtgt  des  Seth  Ca!\isius  (Sohn  des  glddi- 
namigen  Thomaskantors)  vom  Jahie  1647  aui  den  Tod  des  Komponisten  Kaspar  Krüger  in 
Ncustadt^QuedllnbufS  hdSt  es  c  B.:  .Auch  die  InstnuncatibmitHc  dient  tarn  Oottesdicnst 
im  Hause  des  Herrn,  daß  die  Or^fel  gerühret  und  geschlagen  werde,  entweder  altefne 
Oder  unter  dem  Qesang  der  ganzen  Qemeine'  (E.  Jacobs,  Das  CoUegium  muslcnm 
10  Wendgerode.  Zdlsdtr.  des  Hsnvcfthis  XXXV,  S.  271^. 
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Zwangs,  sich  die  einzelnen  Stimmen  des  zu  singenden  Stückes 
vorher  zu  intabulieren ,  d.  h.  in  partiturförmig  angeordnete  Buch- 
stabentabu latur  (S.  249)  zu  bringen.  Die  Ausgaben,  die  dem  Orga- 
nisten für  das  dazu  notwendige  Papier  erwuchsen,  waren  oft  erheb- 
lich und  führten  nicht  selten  zu  Eingaben  an  den  Rat  um  Aufbes- 
serung des  Gehalts  FreiUch  wird  auch  in  künftigen  Jahrzehnten 
noch  häufig  von  der  Tabulierprax[s  Gebrauch  gemacht  Viele  Or- 
ganisten, darunter  der  unten  erwähnte  deutsche  Meister  Scheidt, 
lassen  noch  immer  ihre  Orgelwerke  iii  Partiturfomi  drucken,  indem  sie 
jeder  Stimme  ein  eigenes  System  geben  (S.  254);  aber  im  allge- 
meinen wird  dodi  mehr  und  mehr  davon  Abstand  genommen: 
das  Partituispiel  wird  vom  Generalba$spiel  abgelöst.  Jetzt  ver- 
schwindet auch  die  Übung  des  Kolorierens  und  Diminuieiens  all- 
mählich, die  vorher  (s.  oben  S.  250)  so  ausgiebig  geflbt  worden 
war,  dieses  »Quintelieren  oder  vermeinte  Kolorieren,  welches  die 
Arl>eit  des  Komponisten  unannehmlich  macht  und  schändet,  und 
dem  Gehör  manchmal  wie  ein  Fliegenkxi^  vorkommt*.  Durdi 
den  Geneialt>a$  wurde  es  angeschaltet,  und  nur  bei  einzelnen 
Gelegenheiten,  etwa  bei  der  Begleihmg  von  Rezitativen,  trat  es 
manchmal  noch  m  den  Vordeigrund. 

So  erinnert  H.  Schütz  im  Vorbericht  seiner  Auferstehungsiiistorfe 
(1623)  daran,  der  Organist  solle,  ,so  lange  der  falsobordon,  in  einem 
thon  weret  [d.  h.  die  auf  einem  Ton  rezitierte  Rede  des  Evangelisten], 
auff  der  orgd  oder  instnitnent  mtt  der  Hand  iminer  zierliche  und  appro- 

priirte  leuffe  oder  passagi  darunter  machen,  welche  diesem  Werk,  wie 
auch  allen  andern  falsobordonen  die  rechte  art  geben,  sonsten  erreichen 
sie  ihren  gebüiirlichen  affekt  nicht."  In  den  siebziger  Jahren  desselben 
Jahrhunderts  hOrt  man  weniger  Klagen  at>er  kolorierende  Organisten  als 
über  «die  tinzeitigen  Instrumentalmusil<anten,  welche  mit  ihren  Jäger- 
liOroem  oder  Zinken  keine  Note  verschonen,  sondern  sie  durch  ihr  ge< 
meines  unfOradidies  Kolorieren  aufs  ärgste  dehnen  und  vodrehcn,  des 
Autors  Intention  wider  alle  musikalische  Regel  verwirken,  den  besten 
Nachdruck  des  Gesanges  verderben  und  zerstümmeln." 

Die  Einführung  der  konzertierenden  Musik  drängte  ferner  auf 

eine  weitere  Ausbildung  des  Registrierwesens  zu,  da  es  nunmehr 
darauf  ankam,  beim  Begleiten  genau  Rücksicht  auf  die  Teilung 
des  Klangkörpers  in  Tutti  und  Soli  zu  nehmen.  Infolgedessen 
verfehlen  die  Vorworte  der  gedruckten  mehrstimmigen  Komposi- 

H  Die  ToifUMt  KantordocdaBiig  von  15B6  beaflnuiite:  ....  toll  wdi  dem  Or- 
ganisten zu  absctzung  der  stflck  ein  halber  thaler  papier  jährlichen  gereicht  werden*. 
Auch  der  Breslauer  Organist  A.Pro(e  ^lelt  noch  darauf  in  der  Vorrede  seiner  Qeist« 
Hditn  Konierte  (verschiedener  Antorcn)  von  IMI  an,  wenn  er  von  der  Ersparais  an  Papier 
and  Qctd  spddii;  dl«  durdi  die  BinfOlmuv  gcdradctcr  Qeneralbefisllnflicii  entldrt  werd«. 
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Honen  (vor  allem  von  Praetor! us,  Scheidt  und  Schatz)  selten» 
den  Oiganiaten  anf  einzelne  dabei  zn  beobachtende  Punkte  auf- 
meiksam  zu  machen.  Sologesänge  pflegten  zu  einem  »still  ge- 
getackten Orgelwerk*  ausgeführt  zu  werden  (s.  oben  S,  275). 
Scheidt  gibt  im  3.  Teil  seiner  Tabulatura  nova  eine  Anweisung 
zum  Vortrage  des  Chorals  auf  verschiedenen  Klavieren,  so  da$  der 
Cantus  firmus  mit  hervorstechenden  Stimmen  auf  einem  Manual 
oder  im  Pedal  genommen  und  die  Harmonie  oder  Fii^uratlon  auf 
anderen,  schwächer  registrierten  Klavieren  ausgeführt  wird,  wie 
es  noch  heute  geschieht.  —  Daneben  bheben  die  Anforderungen 
in  der  Kunst  des  Solospiels  stetig  im  Wachsen.  Neben  die  groljen 
italienischen  Organisten  Merulo,  A.  und  Giov.  Gabrieli,  Fresco- 
baldi  treten  alsbald  Deutsche  von  ebenso  hohem  Rang  und  Können, 
und  es  kommt  zu  einer  grol)artigen  Blüte  deutscher  Orgeli^unst 
Die  Choralkunst  der  alten  protestantischen  Meister  des  16.  Jahr- 
hunderts ging,  allerdings  in  veränderter  Gestalt,  auf  die  Orgai^en 
Aber,  und  als  der  Gemeindegesang  immer  mehr  verfiel  und  die 
Komponisten  sich  davon  zurtlckzogen,  waren  es  die  deutschen 
Oigelmeister,  durch  die  ihm  ein  Kuns^ebiet  offen  gehalten  und 
gesichert  blieb.  Ihre  mit  umfassenden  Kenntnissen  verbundene 
Meisterschaft  führte  zu  immer  tieferen  Studien  und  gelehitoi  Pro- 
duktionen, in  denen  sie,  auf  Grund  ihrer  Verdiensie  um  die  Har- 
monie und  den  kunstvollen  Kontrapunkt,  als  Gesetzgeber  in  der 
höheren  Tonsetzkunst  erschienen,  so  dajg  sie  insbesondere  in  den 
gelehrten  Fächern  der  Musik  einen  angesehenen  Rang  einnahmen 
und  die  Offranistenschulen  in  großem  Rufe  standen.  Pedan- 
terie und  Künstelei  blieben  dem  Orgelspiel  zwar  durchaus  nicht 
immer  fern;  doch  selbst  bei  seinen  germgeren  Vertretern  wurde 
es  durch  das  auch  diesen  nicht  mangelnde  tüchtige  Wissen,  durch 
den  ernsten,  erhabenen  Charakter  des  Instruments  und  die  damit 
zusammenhängende  Forderung  einer  objektiv  kontrapunktischen 
Behandlungswcise  wenigstens  vor  dem  Versinken  in  blo§  luslsüch- 
tige  Tändelei  und  leidenschaftliche  Zerfahreiilieit  bewalirt.  Auch 
fremdländischer  Geschmack  erlangte  keine  zerstörende  Gewalt  über 
die  deutsche  Orgelkunst,  denn  sie  war  mit  der  deutschen  Kunst- 
empfindung überhaupt  und  insbesondere  mit  dem  spezifisch  vater- 
ländischen Erzeugnis  des  Choralgesangs  zu  eng  verwachsen,  hatte 
außerdem  wohl  auch  eineznsammenh&ngendereFortentwickelungund 
Tradition  von  Geschlecht  auf  Geschlecht  gefunden  als  irgend  wo 
anders.  In  diesen  Organistenschulen  wurde  fleißig  Kontrapunkt 
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^^ctncben;  GedicL^cnhcit  und  Tiichtii^kcit,  wenigstens  in  Aneignung 
uTjd  Handhabung  der  Kunstmittel  und  Formen,  waren  da  heimisch 
selbst  noch  dann,  als  man  das  außerhalb  nicht  mehr  allzu  häufig 
fand.  Da^  daneben  gerade  im  Organistentum  auch  das  Hand- 
werk emporwucherte  und  sich  in  Amt  und  Würden  breit  machte, 
ist  erklärlich;  denn  mit  bloßer  Formgewandthcit  und  einem  gewissen 
technischen  Apparat  konnte  auch  ohne  jede  Spur  von  Genie  ein 
Posten  verseben  und  dem  Äußerlichen  Bedad  genügt  werden.  Aber 
einen  festen  Grund  an  kontrapunktischeni  Wissen  konnte  man  doch 
eben  niigends  besser  als  in  den  Oiganistenscfanlen  gewinnen.  Das 
haben  neben  hundert  anderen  Hftidel  und  Badi  bewiesen,  die 
die  Tachtiglceit  ihrer  eisten  Kunstbildtmg  einer  solchen  Organisten- 
erziehnng  zu  danken  hatten. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daj^  der  Unterricht  im  Oigelspiel 
denjenigen  im  Klavierspiel  einschloß-  Denn  auch  noch  in  der 
ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  wird  ein  strenger  Unterschied 
zwischen  beiden  Gattungen  nicht  immer  gemacht  Verschwinden 
zwar  Ausdrücke  allgemeiner  Art  wie  sie  die  Italiener  mit  der  Be- 
stimmung: .per  stromenti  da  tasti"  brauchten,  so  ist  doch  meist 
der  Gebrauch  des  einen  oder  anderen  Instruments  den  Spielern 
anheimgestellt.  Diese  wußten  freilich  genau,  welche  Stücke  auf 
der  Orgel,  welche  auf  dem  Clavecin  auszuführen  waren;  die  Titel 
selbst  schon  gaben  einigen  Anhalt.  Dazu  kamen  dann  allmählich 
schärfere  stilistische  Unterschiede,  die  selbst  bei  Kompositionen 
gleicher  Überschrift  (etwa  „Toccata")  gestatteten,  eins  der  beiden 
Instrumente  als  ausgeschlossen  anzusehen.  Das  führte  dann 
schließlich  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  zur  endgtlltigen 
Trennung  beider  Oelriete').  Im  Folgenden  sind  Orgel  und  Klavier 
gemeinsam  betrachtet 

Dieses  neue  deutsche  Organistengescfalecfat  am  Anfange  des 
17.  Jahrhunderts,  von  dem  soeben  die  Rede  war,  ist  insofern  von 
dem  früheren  verschieden,  als  es  nicht  mehr  die  nahezu  ausschließ- 
liche Tendenz  veifotgt  Oeaangs*  und  TanzstUcke  auf  die  Orgel 
zu  übertragen  und  sie  dabei  mit  Diminutionen  auszuputzen,  son- 
dern indem  es  eine  selbständige,  von  jener  Praxis  allmählich  weit 
abbiegende  Orgelkomposition  heraufführen  hilft,  wie  sie  in  Gestalt 
von  Phantasien,  Ricercars,  Tokkaten  in  Italien,  von  Variationen  in 

*)  Indcmen  kcrnimcn  «ach  nodi  tm  tS.  Jabifuindett  Komposifleacit  (i.  B.  von 
Q.  A.  Sorge  um  1760)  ans  Licht,  welche  •«owohl  «ut  der  0(S*1  •uf  dem  CUvIcymbcl 
und  Clavicbordio*  ausgefahit  werden  Unocn. 


Digitized  by  Google 


602     XVU.  Oer  iUUeoiscbe  Kunstgesang  —  Orgel-.  Klavier-  und  VioUnspiel 

England  bereits  angebahnt  war.  Entscheidend  fflr  deutsche  Ver- 
hältnisse wurde  dabei  das  Wirken  des  Niederländers  Jan  Pleten 
Sweelinck.  Sweetinck  war  1562  zu  Amsterdam  geboren  und 
Schaler  seines  als  Organist  ebenda  angestellten  Vaters.  Eine  wahr- 
scheinlich 1578  begonnene  Reise  nach  Venedig,  wo  er  bei  Zarlino 
Komposition  studierte,  brachte  ihn  mit  der  italienischen  Orgelkunst 
(Gabrieli,  Merulo)  in  Bernhrung.  Nach  seiner  Rückkehr  1580  er- 
hielt er  den  ehemals  vom  Vntcr  innei^ehabten  Organistenposten 
seiner  Heimatstadt,  wo  er  1621  starb.  Sweelincks  Orp:ehverke,  die 
nicht  gedruckt,  sondern  nur  handschriftlich  verbreitet  waren,  be- 
stehen in  Fantasien,  Tokkaten,  Choralbearbeitungen  und  Variationen 
über  weltliche  Lieder  Die  Fantasien,  Stücke  von  oft  erheblicher 
Ausdehnung,  sind  eigentlich  gewaltige  Fugen,  deren  drei  Haupt- 
teile das  Iheiua  jedoch  nicht  überaU  verarbeiten,  sondern  es  in 
vielfach  veränderter  Gestalt  und  unter  Anwendung  mannigfaltiger 
kontrapunktischer  Gegensümmen  bringen.  In  einer  besonderen 
Gruppe,  die  Sweelbck  .op  de  manier  van  ecn  echo"  überschreibt, 
finden  sich  gewisse,  anfings  forte  vorgeh-agene  Partien  in  der- 
selben oder  einer  andern  Lage  piano  wiederholt  Seine  Tokkaten 
gleichen  etwa  denen  des  A.  Gabrieli  (S.  251),  wahrend  die  fOr 
Klavier  bestimmten  Ued-  tuid  Tanzvariattonen  auf  dem  Boden  der 
englischen  Virginalmusik  (S.  259)  erwachsen  sind.  Hier  zeigt  sich 
Sweelinck  als  Meister  stimmungsvoller  Bearbeitung  gegebener  Me- 
lodien. Während  er  in  Tokkaten  und  Phantasien  das  Strenge, 
Herbe  und  Großartige  seiner  Persönlichkeit  hervorkehrt  und  mit 
nie  versagender  Phantasie  Themenquadem  auf-  und  nebeneinander- 
schichtet, versteht  er  hier  in  sinnigem  Tone  zu  scherzen  oder  Dol- 
metsch zarter,  elegischer  Empfindungen  zu  sein,  etwa  in  den  beiden 
Variationenzyklen  „Mein  junges  Leben  hat  ein  End*  und  „Est-ce 
Mars",  die  auch  klaviertechnisch  in  hohem  Grade  interessieren. 
An  Choralbearbeitungen  sind  nur  zwei  erhalten;  sie  gehören  eben- 
falls zur  Gattung  der  Variationen.  Gedruckt  wurden  mehrere 
Büciier  Psaiiiien,  Cautiüiies  sacrae,  Chansons  und  eine  Reihe  Ge- 


')  Ein«  OenmiMngabe  sdncr  Wcikc  wurde  von  der  hoBlndiirtwn  VOTenlginK 

voor  Necicriands  Muziekgeschledenis  veranstaltet.  Der  1.  Band  enthfllt  die  Orgel 
Klavierwelke,  berausgegebca  von M. Seiilert,  der  in  der  Vierteljahrssduift  f&r  Musik- 
wlsseittdiaft  VII  (1881)  «ine  vortfCffHdie  Studie  Ober  Swedlack  und  tctne  Sdilller 
bnchte  und  sp.ltcr  das  dort  Qesagte  in  seiner  Qeschichte  der  Klaviermusik  (1899)  S.  75  (f. 
ergänzte.  Des  ferneren  ist  A.  O.  Ritters  .Zur  Oeschlchte  des  Orgelspiels,  vornehm- 
lich des  deutschen,  im  14.  bis  zum  Anfange  des  16.  Jahrhunderts*  (1884),  insbesondere 
wegen  eebicr  rddicn  BeUpiehemmlttiv,  hcnnnuIehHi. 
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I^enheitsgesänge,  die  das  Künstlerbild  des  Mannes  als  ein  un- 
gemein vielseitiges  erscheinen  lassen  und  begreiflich  machen,  dass 
man  ihm  nicht  nur  in  seiner  Heimat,  sondern  auch  in  Deutschland 
größte  Verehrung  entgegenbrachte.  Der  halb  scherzhaft,  halb 
ehrend  ihm  beigelegte  Name  „deutscher  Organistenmacher"  weist 
auf  seine  hohe  pädagogische  Begabung. 

Die  Zahl  der  Sdiflier  SweeUncks  muS  betrScbfUch  gewesen 
sein.  In  Deutschland  pflanzten  namentlidi  Scheidt  in  Halle, 
Scbildt  in  Hannover,  Scheidemann  und  Jak.  Praetorius 
in  Hamburg,  Paul  Siefert  in  Danzig  seine  Lehre  fort  Diese 
iiteister  führten  die  eiste  BlQte  jener  norddeutschen  Orga- 
nis tenschule  herauf,  die  im  17*  Jahrhundert  so  viele  ausge- 
zeichnete Vertreter  ihres  Instruments  lieferten  und  den  Grund  zur 
Ofgelkunst  Seb.  Bachs  legten.  Unter  ihnen  genog  Samuel  Scheidt 
den  größten  Ruf.  Seine  umfangreiche,  Orgel-  und  Klaviermusik 
vermischende  Sammlung  Tabiäatura  nova,  in  drei  Teilen  1624, 
1650,  1653  gedruckt,  bringt  Beispiele  ftir  sämtliche  Kompositions- 
formen und  Arten  des  Spiels  auf  Tasteninstnimentcn.  welche  um 
diese  Zeit  in  Deutschland  herrschend  waren:  Fantasien,  Tokkaten, 
Variationen,  Choralbearbeitungen,  Kanons,  Stücke  fflr  den  gottes- 
dienstlichen Gebrauch  (z.  B.  Magniticats),  Lieder,  Tänze.  Ihr  mu- 
sikalisches Gesicht,  vor  allem  das  seiner  Choralbearbeitungen  und 
Variationenreihen,  zeigen  etwas  modernere  Züge  als  die  der  Werke 
seines  Leiirers.  Doch  ist  der  geistige  Boden,  aui"  dem  sie  ge- 
diehen, der  gleiche.  Schon  da^  sich  Scheidt  noch  der  alten  par- 
tituffOrm^en  Systemnotation  t>edient  und  verlangt,  ös$  sich  dte 
Spieler  daraus  den  gebrauchsfertigen  Satz  selbst  zurecht  machen, 
beweist;  da$  er  auf  alteren  Traditionen  weiterbaute.  Im  Jahre  1650 
brachte  er  ein  Tabulaturbudi  mit  100  geistlichen  Uedem  und 
Psalmen,  nachdem  er  voiher  die  moderne  Form  des  Vohalkonzerts 
fleißig  bestellt  und  auch  eine  Reihe  wertvoller  Suiten  fOr  Streich- 
instrumente geschridien  hatte.  Sehl  Lel>en  beschloß  er  1654  in 
Halle,  wo  er  1587  geboren  war  und  seit  1609  als  Organist  der 
Moritzkirche  wirkte. 

Weitere  gro0e  Namen  in  der  Geschichte  des  norddeutschen 
Orgel-  und  Klavierspiels  sind:  Johann  Adam  Reinken  (geb.  1623 
zu  Deventer  in  Holland;  1664  als  Schüler  und  Nachfolger  Schei- 
demanns Organist  an  St.  Katharinen  in  Hamburg;  gest.  1723),  der 
als  beinahe  Hundertjähriger  noch  von  Bach  bewniulert  wurde; 
Georg  Böhm  in  Lüneburg  (geb.  1661  in  Hohenkirchen  bei  Olir- 
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druff;  gest  1733),  der  nicht  nur  als  Lehrer  Bachs  wahrend  dessen 
Lilnebuiger  Schulzeit,  sondern  audi  als  «irklieb  hervorragender 
Meister  sefaies  Instruments  steten  Andenkens  der  Nachwelt  sicher 
sein  wird;  ferner  Dietrich  Buxtehude  in  Lübeck  (geb.  1637  zu 
Helsingör ;  seit  1 668  Nachfolger  Friedrich  Tunders  als  Orga- 
nist zu  St.  Marien  in  Lübeck;  gest  1707,  s.  oben  S.  386);  Buxte- 
hudes vielseitiger,  genial  anrrcicgter  Schüler  Nikolaus  Bruhns 
(Lübeck,  Kopenhnpen,  Husum),  der  neben  seinem  Lehrer  als  einer 
der  besten  Ori^elspieler  des  Nordens  galt;  weiterhin  Männer  wie 
Del  p  Ii  i  n  Strungk  (geb.  1601,  gest.  1694;  Organist  in  Wolfenbüttel  und 
Brauuschweig),  Vi  ncenzLübeck  (gest.  1740  als  Organist  m  Hamburg), 
Christian  Flor  in  Lüneburg,  Friedr.  Wilh.  Zachow  (geb.  1663; 
gest.  1712  als  Org;anist  an  der  Licbfrauenkirche  in  Halle,  der  Lehrer 
Händeis),  denen  noch  so  mancher  andere  anzulügen  wäre  %  Nicht 
alle  von  ihnen  sind  mit  Kompositionen  so  ausreichend  vertreten, 
da$  man  ihre  Gröjge  von  allen  Seiten  würdigen  könnte.  So  sind 
von  Reinken  nur  zwei  »Partiten*  und  ein  »Ballet*,  von  Flor  nur 
eme  einzige  Fuge  bekannt  geworden.  Dennoch  tritt  eins  mit  Oe- 
wiSheit  flberaU  entgegen:  ein  hoher  sittlicher  Emst,  getragen  von 
ehier  nicht  zu  flberbietenden  techniscfaen  Meisterschaft  in  allen 
Dingen  kflnsflefisdier  Gestaltung.  Hier  wird,  unter  den  Hinden 
etwa  von  Böhm  und  Buxtehude,  die  Suite  zu  einem  Kunstgebilde 
erweitert,  das,  fem  vom  Zwecke  blog  geselliger  Belustigung,  der 
Aufnahme  tiefster,  ernstester  Gedanken  fähig  war,  und  das  in  der 
erschöpfenden  Vielseitigkeit  seiner  Elemente  für  die  Zeit  das  wurde, 
was  späteren  Geschlechtern  die  , Sonate"  war.  Hier  kommen 
ferner  aufscr  den  bereits  ^cnaimten  die  gewaltigsten  Formen  der 
Orgelmusik:  d:e  Passacagiia  und  die  Choralphantasie  zur 
Blüte,  wird  der  Grund  gekgt  zu  den  noch  kühneren  Gebilden  eines 
Sebastian  Bach.  Hier  endlich  wächst  sich  die  herrliche  Kunst  aus, 
die  wir  vergebens  in  der  Musikgeschichte  anderer  Länder  suchen: 
die  Kunst,  den  Choral  stimmungsvoll  und  hcdcutsani  auszugestalten, 
ihn  auf  alle  mögliche  Weise  zu  figurieren,  zu  lugieren,  kanonisch 
ZU  behandeln,  überhaupt  ihn  mit  allem  Reichtum  der  Harmonie 
und  des  höheren  Kontrapunktes  zu  schmflcken.  Diese  Kunst  war 
freilich  kein  Pdvileg  der  Norddeutschen.  Ehie  führende  Stellung  in 
der  Geschichte  des  Orgel  Chorals  flbemahm  Johann  Pachelbd, 
der  nicht  nur  als  geborener  Nflmberger,  sondern  auch  als 
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Schaler  Joh.  Kasp.  Kerlls  (S.  463)  in  Wien  gewisse  Einüasse  vom 
Sflden  her  in  sich  aufkommen  hatte.  Sein  Wirken  icam  nach- 
einander 'den  Sttdten  Eisenacfa  (seit  1677)  und  Erhirt  (seit  1678)» 
Shittgart  (seit  1690)»  Gotha  (seit  1692),  Nflmbeig  (seit  1696)  zu 
gnte;  in  seiner  Vaterstadt»  wo  er  1653  geboren  war»  ist  er  1706 
gestorben.  Man  daif  hi  ihm  den  Mittelpunlct  einer  sflddeu tschen 
Gruppe  von  Organisten  und  Klavierkomponisten  erblicken.  Pa- 
chelbels  Technik  im  Oigelchorai,  durch  seine  Schüler  weit  in  alle 
deutschen  Gaue  getragen,  ist  fflr  alle  spateren  Meister,  auch  Bach, 
maßgebend  gewesen.  Um  den  in  langen  Noten  und  ömch  kräf- 
tige Register  in  den  Vordergrund  pesteüteii  Choral  schling;!  sich 
ein  feinorii;anisiertes  Gewebe  selbständii::;  .geführter  Stimmen,  die 
die  einzelnen  Zeilen  der  Melodie  imitierend,  fui;icrt  oder  kanonisch 
umspielen,  uidem  sie  dazu  deren  Anfänge  als  Tliemenmaterial  be- 
nutzen. Soviel  Melodiezeilen  also  der  Choral  hat,  soviel  kunst- 
volle Durchführungen  und  Zwischenspiele  erhält  er,  wobei  selbst- 
verständlich ist,  dal)  diese  im  Ausdruck  des  Frohen,  Ernsten, 
Schwermütigen  oder  Zuversichtlichen  dem  Inhalt  des  betreffenden 
Chorals  angepaßt  sind»  d.  h.  dessen  musikalische  Auslegung  be- 
deuten. Neben  vielen  ChorSlen  dieser  Art  hat  Pachdbel  auch  die 
größeren  Formen  der  Toccata  und  Qaconna  gepflegt  femer  auch 
der  Klaviersuite  zugesprochen,  ohne  darin  sem  Eigenstes  zu  geben. 
Unter  schien  Vorgflnj^  und  Zeitgenossen  in  Nflmberg  beg^nen 
die  Olganisten  Johann  und  Sigmund  Theophilus  Staden, 
Heinrich  Schwemmer»  Georg  Kaspar  Wecker,  Bene- 
dikt  Schttltheiss»  Johann  Philipp  Krieger  und  Johann 
Krieger,  von  denen  namentlich  der  letzte  (gest.  1735  als  Orga* 
nist  in  Zittau)  als  Suitenkomponist  hervorragt  (6  musikalische  Par- 
tien, 1697;  Anmutige  Klavierübung  1699).  Andere  Meister  sa§en 
in  Ulm,  Bamberg,  Augsburg,  München.  Hier  in  der  Hauptstadt 
Bayerns  gab  in  Sachen  der  Orgel-  und  I^aviermusik  Joh.  Kaspar 
Kerl!  den  Ton  an,  derselbe,  der  bereits  oben  (S.  463)  als  Kom- 
ponist von  Opern  rühmend  erwähnt  wurde  und  in  Tokkaten,  Ca- 
priccios und  Kanzonen  Frescobaldischer  Faktur  starken  Finflu$ 
gewann.  Neben  ihm  trat  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  als  mar- 
kante Persönlichkeit  in  süddeutschen  Künstlerkreisen  Joh.  Kaspar 
Ferd.  Fischer  auf,  von  1669  an  Hofkapelimciäter  des  Markgrafen 
Ludwig  von  Baden  (Türkenlouis)»  der  seit  1690  in  Schlackenwerth 
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in  Böhmen  residierte.  Um  1716  kehrte  er  wahrscheioUcfa  nach 
seiner  Heimat,  Sflddeutschland,  zurflckp  wo  auch  viele  'seiner  Kla- 
vier- und  Orgel weifce  im  Drude  erschienen.  Diese  tragen  die  Titel: 
Pikees  de  clavesstn  (1696),  Musikalisches  BlumenbOschlein  (1699), 
Ariadne  musica  (1715  [1702]),  Blumenstrauß  (um  1730),  Der 
musikalische  Pamassus  (1738)  und  Piaeludia  et  fugae  pro 
Ofgano,  zu  denen  ein  Suitenwerk,  Le  Journal  da  printemps 
(1696),  für  Streichinstrumente  im  Stile  der  FlorÜegien  von 
G.  Muffat  (S.  565,  566)  und  einige  Kirchenwerke  kommen'). 
Fischers  Klavierwerke  besteben  f^rö^tenteils  aus  Suiten  und 
„Partiten",  Schöpfungen  eines  ebenso  phantasievollcn  und  e:eist- 
reichen  wie  in  der  Technik  semes  Instruiiitnts  wohlerfahrenen 
Kopfes,  dessen  machtvolle,  leidenschaftliche  Präludien  namentHch 
nicht  selten  an  solche  Bachs  erinnern.  —  Die  mitteldeutsche 
Schule  wird  von  Meistern  wie  Joh.  Rud.  Ahle  in  Mühlhausen 
i.  T.  (S.  396),  Wolfgang  Karl  Briegel  in  Gotha  und  Darmstadt, 
Johann  Christoph  Bach»  dem  Ohehn  Sebastians,  inEisenacb» 
Joh.  Heinr.  Büttstedt  in  Erfurt,  Werner  Pabricius  und 
Daniel  Vetter  in  Leipzig  vertreten,  die  sämtlich  Fuge,  Suite, 
Orgelchoral,  daneben  freilich  auch  die  Vokalmusik  (Motette,  Kon* 
zert,  Kantate)  pflegten  und  den  Ruhm  Thflringens  und  Sachsens 
als  Musikiinder  ersten  Ranges  bestarken  halfen. 

Von  machtigem  Eindruck  auf  die  orgel-  und  klavierspielende 
Welt  um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  war  die  Erscheinung  einer 
Persönlichkeit,  deren  Wiege  zwar  in  Mitteldeutschland  stand,  dessen 
Ruhm  sich  aber  vom  Süden,  von  Wien  aus  verbreitete:  des  Joh.  Jakob 
Froberger,  Hoforganist  Ferdinands  III.  Froberger  war  1600  in 
Halle  geboren,  also  Landsmann  Scheidts.  Er  bildete  sich  in  Wien, 
wo  seit  den  Zeiten  Paul  Hofhaimers  (S.  152)  Orgel-  und  Klavier- 
spiel stets  glänzende  Vertretung  gefunden  hatten  und  bei  Ankunft 
des  jungen  Deutschen  der  tüchtige  Wolfgang  Ebner  an  der 
Spitze  stand.  Indessen  genügte  ihm  die  dortige  Schulung  nicht; 
er  zog  1637  nach  Rom  und  studierte  einige  Jahre  bei  Frescobaldi 
(S.  252j.  Nacii  kurzer  Tätigkeit  lu  Wien  führten  ilin  dann  Reisen 
durch  aller  Herren  Länder  (Deutschland,  Frankreich,  England),  bis 
er  1667  sein  bewegtes,  romantisches  Leben  in  HMcourt  bei  Mont* 
b^liard  auf  dem  Schlosse  der  Herzogin  Sibylla,  semer  Schfllerin, 

')  Neudruck  sämtlicher  Werke  für  Klavier  und  Orp?l  von  E.  v.  Werra  (Breit- 
kopf  &  Haitel),  der  auch  das  .Journal*  in  Bd.  Xi  der  OenkmAler  deutscher  Tonkunst 
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beschloß Schule,  Bildungsgang  und  Lebenslauf  brachten  es  mit 
sich,  daj^  sich  in  Ptobeigers  Orgel-  und  iClavieistacken  neben 
deutschen  Einflössen  auch  starke  italienische  und  franzö^he  Ein- 
wifkungen  bemerkbar  machen.  So  taucht  bei  ihm  die  Flrescobal- 
discbe  Kanzone  in  klassischer  Gestalt  auf»  begegnen  wir  der  Klavier- 
snite  der  Franzosen  mit  ihrer  spflter  typischen  Ordnung:  AUemande, 
Courante,  Sarabande  (zu  denen  aber  noch  die  Gigue  tritt),  zwei 
Formen  also,  die  von  den  SweelindcscbOlem  nicht  bevorzugt  worden 
waren.  Aber  nur  die  äuBeren  Formen  sind  es,  welche  Froberger 
entlehnt;  ihr  Inhalt  ist  der  Spiegel  seiner  eigensten  Persönliclikcit. 
In  den  an  harmonischen  Feinheiten  (Trugschlüssen)  reichen  Tok- 
katen (meist  überschrieben  „da  sonarsi  alla  levatione",  d.  h.  bei 
der  Erhebung  der  Hostie  zu  spielen)  weht  der  g^o^e,  erhabene 
Geist  der  Altitaliener,  weicher  freie,  Ott  ans  Rezitativ  streifende  Im- 
provisation mit  auserlesenen  Künsten  des  Kontrapunkts  verband; 
seine  Kanzonen  und  Capriccios  überraschen  durch  die  geistvolle 
rhythmische  und  metrische  Umgestaltung  ihrer  launigen,  beweg- 
lichen Hauptthen;en,  wahrend  in  den  Ricercars  die  Majestät  vor- 
bachischer  Fugenkompusition  in  voller  Reinheit  zum  Ausdruck 
kommt.  Vielleicht,  dal)  seine  Suiten  (dreißig  an  der  Zahl)  infolge 
ihrer  allzu  gleichbleibenden  Faktur  und  des  stereotypen  Klavier- 
satzes wegen  im  Ganzen  weniger  anzusprechen  vermögen  wie  die 
der  Franzosen.  Dennoch  stehen  sie  auf  der  Höhe  ihrer  Zeit;  ja 
in  einigen,  z.  B.  den  Programmsidten  (Lamentos)  auf  den  Tod 
König  Ferdinands  IV  und  Kaiser  Ferdinands  III,  hat  Ftoberger 
Töne  innerer  Ergriffenheit  angeschlagen  und  den  Spieler  mit  be- 
scheidenen Hinweisen  wie  »avec  discretion*  und  .sans  observer 
aucune  mesure*  aufgefordert,  die  Stocke  auch  wirklich  in  diesem 
Sinne  nachzuempfinden.  Die  Sicherheit  seiner  Gestaltung,  die  Un- 
etschöpflicbkeit  im  Erfinden  und  kunstvollen  Durchführen  der  The- 
men, die  großzügige  Anlage  der  Orgelwerke, .  nicht  zum  wenigsten 
auch  wohl  gewisse  spieltechnische  Eigenheiten  mögen  Grund  ge^ 
wesen  "^ein.  daft  niich  Seb.  Bach  sich  zu  den  Bewunderem  Fro- 
bergers  zählte  und  m  vielen  seiner  Orgel-  und  Klavierwerke  Züge 
aus  dessen  Knnst  anklingen  läj^t.  Als  Spieler  war  Froberpcr  hoch 
gefeiert;  haben  sich  auch  Namen  von  Schülern,  die  wie  diejcni^in 
Sweelincks  des  Lehrers  Eigenart  iortpllanzten,  nicht  erhalten,  so 

■)  Eine  monumentale  Qesamtatisgjibe  seiner  Werke  fflr  Orgel  and  Klsvltf  cnchlca 
in  den  Bänden  iVi,  Vit,  Xt  der  Dcnkmller  der  Toakunst  ta  Osterrdcb,  hcnosgccebtn 

und  eingeleitet  von  Q.  Adler. 
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darf  man  doch  sagen,  daj  in  gewissem  Sinne  die  ganze  folgende 
Generation  von  ihm  gelernt  hat  In  Wien  selbst  wurden  nach  ihm 
Virtuosen  wie  Ale  SS  and  ro  Poglietti,  Ferd.  Tobias  Richter, 
Georg  Reutter  d.  A.  geschätzt,  Künstler,  die  in  ihren  Oigel- 
und  Klavierwerlcen  moderneren  Geschmack  verraten  und  —  wie 
z.  B.  Poglietti  m  seinen  Vogelcapricdos,  seinen  reizenden  Charak- 
tervariationen Aber  eine  »Aria  Allemagna"  und  in  der  Suite  auf 
die  ungarische  Rebellion  —  aucb  technisch  schon  Ober  Frobeiger 
hinausgehen').  Neben  ihnen  und  dem  bereits  genannten  J.  K. 
Kerll  begegnet  als  wichtiger  Repräsentant  österreichischer  Ort^el- 
kuust  auf  der  Schwelle  zum  neuen  Jahrhundert  noch  Georg  Muffat 
(S.  066)  mit  seinem  „  Apparatus  Musico-Organisticus"  (1690)  r  Weit- 
gereist und  auf  die  enge  Bekanntschaft  mit  den  Stilen  der  Deut- 
schen, Franzosen  und  Italiener  stolz  bis  zur  Eitelkeit,  hat  er  sich 
von  allen  gleichsam  das  Wertvollste  angeeignet  und  es  in  Fugen 
und  Tokkaten,  belebt  vom  Hauche  eigener  ursprünglicher  Schöpfer- 
kraft, wieder  zurückgegeben.  Muffal  starb  1704  in  Passau,  wo 
er  seit  1678,  dann,  nach  einer  Studienreise  durch  Italien,  wieder 
v<m  1690  an  ala  Kapellmeister  des  Erzbischofs  angestellt  war. 

Das  deutsche  Klavierspiel  mich  1700  hat  seine  ragende  Spitze 
in  Sebastian  Bachs  Kompositionen,  von  denen  aus  mannigfache 
FSBden  hi  die  unmittelbare  Vergangenheit  zurückfahren  (s.  Abschn. 
XVII]).  Pttiudium,  Fuge  und  Suite  sind  bei  ihm  wie  bei  den 
Zdfgenossen  noch  immer  die  Hauptformen,  dazu  tritt  seit  etwa 
1715  das  Klavieikonzert  Indessen  kann  der  Stil  Bachs  nur  fflr 
einige  wenige  begabte  Tonsetzer  seiner  Zeit  als  Ma^tab  genom* 
men  werden.  Die  nord-  und  mitteldeutsche  Klavierliteratur  seit 
1720  zeigt  durchschnittlich  weniger  den  Zug  ins  Groge  und  Erhaltene, 
sondern  bringt  jenen  Stil  zur  Geltung,  den  die  Zeit  selbst  als  ,ga- 
lanten"  bezeichnete,  einen  Stil  also,  der  das  Gefflllige,  Reizende, 
Tändelnde  bevorzugt.  Frankreich  und  Italien  hatten  zu  gleichen 
Teilen  F.lcmente  dazu  beigesteuert:  Frankreich  das  geistreich  Poin- 
tierte und  Anmutige,  dazu  einen  Schatz  soi^.  „agröments",  Italien 
den  Schwung  der  Themen  und  eine  vielseitige  Klaviertechnik. 
Ganze  Hefte  von  Klavierwerken  der  Zeit  um  1740  gehören  zu  den 
„Galantericstücken",  die  nichts  anderes  wollen,  als  den  Spieler 
oder  die  Spielerin  angenehm  unterhalten,  ohne  ihnen  dabei  tech- 

')  Klavier-  und  Orgelwerke  der  drei  zuletzt  genannten  erscMMCa  In  B4.  XIUi 
der  Denkmfller  der  Tonkunst  in  Osteneich  (Botsliber)  im  Neudruck. 
*)  Neudruck  von  S.  de  Lange  (Rieter-Biedennann,  Leipzig). 
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itfsche  oder  gar  AiifftsaiiiigiMfawleriglceitMi  w  Jt  essdieint, 
tfs  ob  sidi  seit  etwa  1720  das  Klavierspiel  in  DeatscMand  in  einem 
Irflher  nidit  gekannten  Verhältnis  und  in  steigendem  Mat»  in  Dflet* 
tantenlcreisen,  vor  allem  audi  bäm  ««fbiidien  Oesdiledit,  einbllf* 

gerte,  und  die  Komponisten  nun  gezwungen  wurden,  von  den 
alteren ,  strengen  Stilen  abzugehen  und  geffllligere  zu  pflegert 
Daher  wohl  vor  allem  das  Auftauchen  neuer  charakteristischer 
Tanze:  Polonai^^en,  Märsche,  Hompipes,  Murkis,  Tiroler,  Anp:!aise 
lisw.  neben  den  älteren:  AUemande,  Courante,  Sarabande,  üigue, 
Gavotte,  Menuet.  Manche  Sammlungen  Klavierstücke  tragen  schon 
auf  den  Titeln  Hinweise  auf  Dilettantengeschmack,  so  etwa  Joh. 
Peter  Kellners  „Manipulus  Musices,  oder  Eine  Hand  voll  kurz- 
weiliger Zeitvertreib  vors  Kiavier"  (1753—56)  oder  Joh.  Nik. 
Tischers  „Das  vergnügte  Ohr  und  der  erquickte  Geist,  in  sechs 
Galantherie-Partien  zur  Klavierübung  für  das  Frauenzimmer  in 
einer  leicliten  und  applicablen  Komposition*  (um  1750).  Auch 
Dom.  Scarlatti  und  Seb.  Bach  sdirieben  »denen  Uebhabem  m  Oe» 
mfltseigOtzung*.  Aber  nicht  alte  ihre  Zeitgenossen  hatten  einen 
gletch  hohen  Begriff  vom  Geschmack  der-  .LiebhatMjr".  Ofl  wird 
ohne  tiefere  Regung  auf  gut  Clflck  unter  Anwendung  allerbeschei* 
den^  AusdfudGsmittel  (Murkis,  TfomoielbBsse)  kxnnttsixiert  und 
an  Stelle  charaktervoller-  Themen  und  Tbemeni$ntwicke!ung  leeres 
Tonspiel  gesetzt,  was  jedesmal  um  so  mehr  verstimmt,  je  kleiner 
und  bescheidener  die  meist  Tanztypen  entnommenen  Formen  sind. 
Anderwärts  findet  sich  freilich  auch  innerhalb  des  galanten  Stil» 
genres  Gutes  oder  Vorzügliches :  prSchtig  gesetzte  Nachahmungen  fran- 
zösischer Ouvertüren,  eben?;olche  italienischer  Sinfonien  oder  Violin- 
konzerte, feingearbeitete  „Sonaten"  und  »Fantasien",  kecke,  mitGrazie 
hingeworfene  französische  Suiten,  auch  wohl  gelegentlich  (als  beschei- 
dener Nachklang  aus  früheren  Zeiten)  ein  anmuhgerVariatioiienzyklus. 

Die  Klaviersuite  oder  »Partie",  wie  sie  seit  1700  in  Deutschland 
gepflegt  wird,  bfndet  sidi  nicht  mehr  strene  an  die  ehemals  fiblidie  ZtSä 

und  Art  der  Tänze  (vier).  Mattheson  (Neueröffnetes  Orchester  1713, 
S.  174)  sit<^t,  Suiten  seien  „solche  Instnimentalsachen,  die  erstlich  eine 
Ouveilüre,  iiyiiiplionie  oder  hilrade,  unü  nachgehends  nacii  des  Kompo- 
nisten Gutbdinden  eine  ganze  Reihe  allerhand  Piecen,  als  da  sind  Alle- 
manden,  Couranten  usw.  In  sich  begreifen.'  Statt  der  Ouvertüre  steht 
bei  Klaviersuiten  gern  ein  Toccata  oder  Toccatina.  An  der  Einheit  der 
Tonart  wurde  ledodi  noch  ünmer  fest^balien.  —  Im  Lauf«  der  Zeit  bildete 
sich  für  jeden  der  bedeutenderen  Tänze  eine  eigene  technische  Rehand- 
lungsweise  aus,  derart,  dass  man  einige  mit  Vorliebe  kunstvoll  kontra- 
punkU^ch  setzte  (die  AUemande  z*  B.  mit  sUenger,  gebundener  Stimm- 
khiung,  die  Gigue  mit  Imitationen  an  den  Tdliuiiangen),  andere  dusch 

V.  DoniBtr,  Mmlkguditclit*.  i.  Anfl.  39 


Digitized  by  Google 


61Q     XVIL  Der  ItaUenlscbe  Kunstgesang  <—  Orgel-,  Klivicr«  nnd  VioUiiqiid 

ihr  mit  Verzierungen  belebtes  rein  akkordisches  Wesen  wirken  liefi  (z.  B. 
die  Sarabande),  wieder  andere  auf  die  bloße,  schlicht  vorgetragene  Me- 
lodie der  Oberstimme  stellte  (Bourr^e,  Menuet).  Das  Menuet  hatte  gern 
dn  Trio  oder  »Attemativo*  bei  sich.  Die  Ciiccona  präsentierte  sfdi  nrit 

einer  zuweilen  sehr  langen  Schleppe  von  Variationen  (Handels  G-dur- 
Ciaconna  für  Klavier  hat  x.  B.  62  Variationen).  Sarabande,  Gavotte  und 
Aria  (Spielarie)  kommen  hluflg  In  Begleitung  sog.  Doubles  vor,  .ge- 
brochene Arbeit",  wie  Mattheson  sie  nennt.  Das  waren  einfache,  aus 
einer  Brechtinp  der  Akkorde  entstandene  und  in  Laufwerk  aufgelöste 
Variationen  der  Stammsätze,  deren  Technik  noch  an  das  alte  Diminuieren 
erinnert  Zur  Gattung  der  Doubles,  fOr  die  bei  Bach  so  manche  Perie 
zu  finden  ist,  gehörten  eigentlich  schon  die  Virpn<i!5;tflcke  und  die  Par- 
titen der  Frobergerschen  Zeit;  Mattbeson  meint,  sie  seien  damals  so  Qb- 
lieh  gewesen,  .daS  ntdit  nur  auf  l)esondere  kleine  Arien  oder  Arletten» 
z  B  auf  ein  sogenanntes  LantQrIQ-Liedlein,  wenigstens  ein  halb  Dutzend 
Variationen  herhalten  mußten;  sondern  selbst  die  Allemanden,  Couranten 
usw.  wurden  damit  angesteckt,  und  kamen  nicht  ohne  Brüche,  krumme 
Sprflnge  nnd  vldgeachwinzte  Noten  davon*  (Volllc.  Kapellnieisler,  &  232). 

Ein  bedeutender  Vertreter  der  deutschen  Klaviersuite  um  1700 
ist  Johann  Kuhnau,  Bachs  Vorgänger  im  Leipziger  Thomaskan- 
torat,  das  ihm  1701  zufid  (gest.  1722).  Die  beiden  16S9  und 
IG92  erschienenen  Teile  setner  .KlavierDbung*  erlangten  ziem* 
liehe  Veibreitung.  Sie  verdienten  es  wegen  der  Amniit,  der  ZieiUGh> 
keit  und  des  znweiien  (m  den  Einleitungen)  bis  zu  hohem  Ausdruck 
sich  steigernden  Inhalts  ihrer  Suiten.  Noch  bekannter  aber  wurden 
seuie  »Frischen  KlavierfrOchte,  oder  Sieben  Suonaten  von  guter 
bivention  und  Manier*  (16%;  m  mehreren  Auflagen  gedruckt)  und 
die  .Musikalische  Vorstellung  einiger  biblischer  Historien  in  6  So- 
naten* (1700)^).  Das  Neue»  was  Kuhnau  hier  bot,  waren  .Kla* 
Viersonaten*,  —  die  ersten,  welche  unter  diesem  Titel  geschrieben 
wurden.  In  der  Vorrede  zum  „Andern  Teil"  der  Klavierübung 
rcchtfcrti£3l  Kuhnau  diese  Neuerung:  „Ich  habe  auch  hinten  eine 
Sonate  aus  dem  B  [B-dur]  mit  bei's'cfüget,  welche  gleichfalls  dem 
Liebhaber  anstehen  wird.  Denn  warum  sollte  man  auf  dem  Cla- 
viere  nicht  eben,  wie  auf  andern  Instrumenten,  der  gleiclien  Sachen 
tradieren  können?  da  doch  kein  einzi^^es  Instrument  dem  Claviere 
die  Praecedenz  an  Vollkommenheit  jemals  disputieriich  gemacht 
hat."  Kuhnaus  „Sonaten"  stehen  nun  freilich  noch  weil  ab  von 
den  später  so  genannten  Furmen  für  Klavier,  aber  ^ie  drücken 


0  Aw^bc  itfliUlchcr  Klavierwetfce  In  BiL  4  der  Dcnknller  deuisdicrTonlnnft 

(Paesler),  die  der  .Biblischen  Sonaten*  auch  von  Shedlock  ^ovello.  London).  AusfOhf 
ürhe«;  Che:  diese  in  Seifferts  Qesch.  der  Klavierrrtü^ik  und  Shedlocks  .The  Piano- 
lorte  Sonata'  (in  OberseUung:  Die  Klivieraonate,  ihr  Ursprung  und  ihre  Eatwickdung 
ISBT). 
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doch  deren  Wesentliches  schon  aus:  die  Verbindung  von  kontra- 
stierenden Sätzen  zu  einem  geistig  zusammenhangenden  Ganzen. 
Ideell  knüpfte  Kuhnau  an  die  mehrstimmigen  instrumental-, 
namentlich  Triosonaten  der  Italiener  (z.  B.  Corelli)  an,  deren  Freiheit 
in  Zahl  und  Anordnung  der  Sätze  bestimmend  blieb.  Das  Vor- 
bild für  diese  selbst  fand  er  zum  Teil  in  der  Suite  mit  ihren  vielen 
musikalischen  Charakterbildern,  zum  Teil  in  der  Fantasien-  und 
Tokkatenliteratur  seiner  Zeit,  insbesondere  in  den  Meisterstücken 
Muffats.  An  diese  lehnt  sich  auch  der  zwischen  Polyphonie  und 
Homophonie  wechselnde  Klaviecsatz.  Das  Wichtigste  aber  war 
doch  die  Schöpfung  eines  mehfiltzigen  Gebildes  Mr  Klavier,  das 
hn  Prinzip  nichts  mehr  mit  der  bisher  aileüi  seligmachenden  Suite 
gemein  hatte,  d.  h.  sowohl  den  Chaiaicter  der  euuelnen  Sitze  wie 
deren  Veiknflpfiing  von  euier  gememsamen,  hi  ihnen  poetisch  zum 
Ausdnidc  Icommenden  Idee  abhängig  macfaie.  Den  geistigeo  ,hi- 
halt"  seiner  ersten  Sonaten  venftt  Kuhnau  zwar  nicht  mit  Worten, 
aber  die  .biblischen  Sonaten*  vom  Jahre  1700  sind  Programm» 
Sonaten  reuisten  Wassers,  Zeugnisse  dafür,  da$  eben  jene  Forderang 
der  geistigen  Einheit  und  Gebundenheit  der  Sätze  an  einander 
in  Kuhnans  Kopf  sofort  zu  den  letzten  Konsequenzen  weiteigefohrt 
wurde. 

Der  Gedanke,  gröBere  Programmstücke  für  Klavier  zu  schreiben, 
war  natürlich  nicht  neu.  Bereits  Frobeiger  (s.  oben  S.  607),  Poglietti, 
Kcfll,  Mttlfat  hatten  das  getan,  jedodi  tni  Rahmen  der  Suite  (vgl.  auch 

S  564  unter  Horn).  Der  Fortschritt  Kuhnaus  liegt  darin,  daß  er  sich 
von  dieser  emanzipierte.  Jeder  der  .biblischen  Histonen'  hat  er  ein 
ausfflhrliches  Programm  mitgegeben,  dessefj  einzelne  Teile  an  den  ent-. 
Rechenden  Stellen  der  Musik  wiederholt  werden.  So  schildert,  um 
wenigstens  ein  Beispiel  herauszuheben,  die  vierte  Sonate  oder  Historie 
«Der  todkranke  und  wieder  gesunde  Hiskias*  zunächst  die  Klage  des 
Königs  Aber  die  Todesbotschaft  und  sehte  helfien  Gebete  In  Gestalt 
eines  tiefernsten,  ausdrucksvollen  C-moll-Satzes,  der  nichts  anderes  Ist 
als  eine  Choralfantasie  über  „Ach  Herr,  micl^i  armen  Sünder",  und  eines 
unmittelbar  darangehängten  Teücs  mit  unstäi  auf-  und  absieigenden  Ton- 
figuren. Der  zweite  Satz,  Im  Sidlianotempo  gehalten,  zeigt  Hiskias* 
Vertrauen  aui,.Gott  und  den  Erfolg  seiner  Gebete.  Wiederum  ist  die 
Choralmelodie  shinig  eingearbeitet  in  das  dunkel  timbrierte  Gewebe  der 
dfd  Untefsllminen.  Der  sieh  ansehlleBende  Schluflsatz  fPreude  des  Ge- 
nesenen)  hat  die  Form  eines  beweglichen,  frischen  Menuets;  etliche 
mitten  hineingestreute  Seufzerfiguren  sind  übersciuieben  «Er  gedenkt 
des  vergangenen  Übels."  —  Hier  liegt  also  eine  geistreiche  Kom- 
bination von  Elementen  der  Suite  und  der  Orgehnuslk  (Choralvorspiel, 
Choralfantasie)  vor.  Verschieden  davon  gebaut  sind  die  übrigen  fünf 
Sonaten  (Streit  zwischen  David  und  Goliath,  Der  von  David  kurierte 
Saul,  Jakobs  Heiiat,  Gideon,  JiliObs  Tod  und  Begrtbnis),  unter  deoen 
die  Historie  von  David  und  Saul  Wegen  iliier  dgenaitlgeo,  suweilea  so- 

89* 
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gar  zum  Rezitativ  greifenden  Musik  besonders  hervorragt.  Eine  umfang- 
rdche  Einleitung  Kuhnaus  setzt  sich  mit  der  Frage  nach  den  Grenzen 
und  der  Berecntigung  der  Prognuninmitslk  aosefnander. 

In  Musikerkreisen  mag  Kuhnaus  gewandter  Klaviersatz,  seine 
Freiiieit  der  Formbehandlun^  und  der  an  schönen  Gedanken  reiche 
musikalische  Inhalt  seiner  Sonaten  imponierend  gewirkt  haben,  die 
breiteren  Schichten  der  Musizierenden  dagegen  griffen  wohl  zu- 
nächst wegen  der  Progrnmmtendenz  zu  ihnen.  Trotzdem  gab  es 
der  Nachahmer  nicht  zu  viele.  Zwei  Werke,  die  auf  Anregung  der 
biblischen  Historien  entstanden  sein  mögen:  Buxtehudes  „7  Kla- 
viersuiten, worinnen  die  Natur  und  Eigenschaft  der  Planeten  artig 
abgebildet  werden"  und  des  Darmstfldter  Kapellmeisters  Christoph 
Graupner  .Vier  Jahreszeiten,  bestehend  in  4  Partien  fOrs  lÖa- 
vier*  (1733),  sind  veiloien  gegangen;  dagegen  beweist Seb. Badis 
Jugendcapricdo  .Ober  die  Abreise  seines  geliebten  Bruders'  zur 
Genflge,  welch  staifcen  NaChbaU  Knhnans  Stocke  in  Deutschland 
erregten.  Die  neue  Gathing  .Klaviefsonate''-  wuide  von  nun  an 
nidit  wieder  aufgegeben.  Als  abgeleitete«  nicht  originale  Fbnn 
unterlag  sie  zwar  anfangs  mandier  Metamorphose,  so  da$  Mat» 
theson  noch  1739  schreiben  konnte:  „Seit  efaiigen  Jahren  hat  man 
angefangen,  Sonaten  fürs  Klavier  (da  sie  sonst  nur  für  Violinen 
und  deigl.  gehören)  mit  gutem  Beüall  setzen;  bisher  [aber] 
haben  sie  noch  die  rechte  Gestalt  nicht  und  wollen  mehr  gerührt 
werden  als  rühren,  das  ist,  sie  zielen  mehr  auf  die  Bewegung  der 
Finger  als  der  Herzen".  Aber  trotz  allen  Tastens  und  Suchens 
der  Komponisten  blieb  sie  schließlich  doch  Siegerin  im  Kampfe 
mit  der  Suite  und  wurde  das  Gefäß,  in  das  unsere  Klassiker  ihre 
tiefsten  und  schönsten  Gedanken  gegossen  haben.  Ais  ihre  vor- 
rehniPten  Pflec^er  neben  Bach,  dessen  „Italienisches  Konzert" 
eigentlich  eine  Klaviersonate  ist,  entstanden  aus  einer  Übertragung 
der  italienischen  Konzertform,  sind  zu  nennen:  Johann  Mat* 
theson  hi  Hamburg  (s.  oben  S.  535;  Sonate  pour  le  Cavecin  . . . 
d^ite  i  qui  la  jouera  le  mieux,  Hamburg  1713;  dazu  mebtere 
ftanzösisch  atilisierte  Suiten  und  Fugen,  letztere  Handel  gewidmet). 
Seine  Sonate  von  1713  ist  ene  Vorgängerin  der  Ltsztschen  mso- 
fem,  als  sie  aus  einem  emzigen.grogen,  205  Takte  umfassenden 
Satze  besteht;  sie  beweist  die  E3q>erunentieriust  der  damaligen 
Klavierkomponisten.  Georg  Phil.  Telemann  <s.  oben  S.  540; 
mehrere  Suiten-  und  Sonatensammlungen ,  darunter  solche  mit 
Stacken,  die  iar  ein  bistrumentenensemble  geschiiet?jen  ^nd,  »aber 
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auch  aiti  dem  Klavier  allein  gespielt*  weiden  können).  Christian 
Pezold  in  Dresden,  der  gleicfa  Bach  die  italienische  Konzertform 
anfs  Klavier  flbertfigt  nnd  damit  die  dreisitzige  Sonatenfoim  fflr 
dieses  Instrument  festlegen  hilft  (Recueil  des  XXV  Concerts  pour 
leClavecin,  1729).  Georg  Andreas  Sorge  (1703— 1778;  Kla- 
vierflbung,  Sonaten,  Sonatinen,  darunter  einige  Sebastian  Bach 
gewidmete).  Gottfried  Heinr.  StöUel  (1690— 1759;  seit  1719 
Kapellmeister  in  Gotha,  ein  tüchtiger,  auch  von  Bach  geschätzter 
Künstler),  dessen  „Enharmonische  Klaviersonate"  1761  im  Berliner 
, Musikalischen  Allerlei"  erschien.  Diese  Sonate  aber  und  andere 
aus  der  Feder  kleinerer  Talente  wie  Chr.  Schaffrath,  oder  der 
Bachschüler  Nichelmann  und  MQthel  gehören  bereits  der 
zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  an,  da  auf  der  einen  Seite 
Philipp  Emanucl  Bach  mit  seinen  Aufsehen  erregenden  So- 
naten für  Cembalo,  andererseits  der  in  London  lebende  Joh.  Chri- 
stian Bach  (Sebastians  jOngster  Sohn)  mit  Sonaten  fürs  Piano* 
forte  hervoigctreten  war  (s.  Abschnitt  XVO). 

W&faiend  in  Deutschland  Knhnan  und  Bach  sehnten,  war  das 
Kkivienpid  auch  in  Italien  von  trefiUchen  Meistern  gefordert 
worden.  Der  bedeutendste  Klavieispieler,  den  das  Land  im  17. 
Jahrhundert  nach  Frescobaldi  hervotbradite,  Beraardo  Pasqnlnl» 
wurde  bereits  oben  ($.  436)  erwähnt.  Sein  Name  verdient  hier 
nochmals  genannt  zu  werden,  da  Pasquini  etwa  um  die  gleiche 
Zeit  wie  Kuhnau  auf  den  Gedanken  kam,  Klaviersonaten  zu  schrei- 
l>en.  Wahrend  aber  der  Deutsche  unternahm,  die  italienische  Trio* 
Sonate  buchstäbhch  auf  sein  Instrument  zu  übertragen,  ging  PaS' 
quini  so  vor:  ,Er  schreibt  je  zwei  bezifferte  B.lsse  (für  zwei  Kla- 
viere!] hin,  und  verlangt,  daj^  die  Spieler  nach  Mai^gabe  der  die 
Harmonie  andeutenden  Ziffern  sich  die  Oberstimmen  [d.  h.  die 
Partie  der  rechten  Hand],  also  auch  die  Melodie  vorher  ausarbeiten 
oder,  richtiger  gesagt,  im  Augenblick  improvisieren"  (Seiffert). 
Pasquinis  Sonaten  sind  also  nichts  anderes  als  Improvisationen 
über  gegebene  Basse  für  zwei  Klaviere,  setzen  demnach  eine  be- 
trächtliche Gewandtheit  im  Geiieralba|)spiel  voraus.  Nur  die  Drei- 
sätzigkeit  erinnert  an  die  flbliche  Form  der  Kammersonate.  Eine 
EntWickelung  oder  gar  Verbreitung  konnte  solchen  Stfldcen  kaum 
zuteil  werden;  sie  blieben  denn  auch  anscheinend  ohne  Nach- 
folger. Mit  seinen  andern  Kompositionen  dagegen  lieferte  Pas« 
quuii  die  Grundlagen  fOr  die  Klavierkunst  des  Domenfco 
Scaflnttl,  zu  der  neapolitanische  Meister  wie  Domenico  Zipoli, 
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Gaetano  Greco,  Nicc.  Porpora  und  namentticfa  Franc. 
Durante  mit  Sammlungen  wertvoller,  feingeaitidteter  KMefkom- 
{KKitloiieii  SeitenstOcke  biden.  Scailatti,  als  Sohn  des  Alessandro 
1683  in  Neapel  geboren,  1757  dort  gestofben,  flberstiablte  sie  alle. 
In  der  Gewandtheit  nnd  Delikatesse  des  Spiels  hatte  er  seines- 
gldchen  nicht  nnd  war  schon  1708  aus  einem  Wettstreit  mit  dem 
zwei  Jahre  fflngefen  Handel  unflbeiwunden  hervorgegangen.  Aus 
seinen  KJavieistfidcen,  einfach  »Eserdtü  per  Gravicembalo'  ge- 
nannt und  von  ihm  selbst  nur  als  herz-  und  ohrenerfreuender  Zeit- 
vertreib für  Kenner  und  Liebhaber  hingestellt*),  spricht  das  ganze 
rassige  Temperament  des  neapolitanischen  Musikertums  mit  seiner 
Liebenswflrdigkeit,  Koketterie,  Anmut,  aber  auch  mit  seinem  Geist, 
seiner  Schlagferligkeit,  seiner  uni:^ezwungenen  Natürlichkeit  und 
kavaliermS^igen  Vornehmheit.  Nicht  Sätze  von  der  Gemütstiefe 
Bachs  oder  der  Gravität  Kuhnaus  finden  sich  da,  auch  nicht  ge- 
waltig- anstürmende,  machtvoll  gesteigerte  Fantasien  oder  Tokkaten 
Frescobaidischen  Schlages,  wohl  aber  eine  Fülle  mannigiaitigster 
Lebensbilder,  heiterer  und  ernster  Natur,  entweder  in  die  Form 
einer  Skizze  gebannt  oder  doch  im  engen  Rahmen  meist  eines 
einzigen  doppelteiligen  Satzes  aufgerollt.  Fuge  und  alles,  was  an 
künstlichen  Kontrapunkt  erinnert,  tritt  zwUck;  dafür  entzflckt 
ein  geistreiches  Spielen  mit  kurzen  originellen  Themen,  oder  Mo* 
tiven,  ebi  blendendes  Vielerlei  von  Idavieristischen  Effekten,  ein 
immer  neues  Drehen  und  Wenden  der  im  Gänsen  unvertndert 
bleibenden  musikalischen  Form,  —  schimmernde  Vorzöge  der  Scar* 
lattischen  Klaviermusik,  die  sie  noch  heute  zum  Gegenstand  der 
Bewunderung  machen.  Zuweilen  streifen  seine  Stocke  schon  hart 
an  die  Form  des  klassischen  ersten  Sonatensatzes  mit  zwei  Themen 
und  DurchfOhrung;  aber  die  Klaviersonate  selbst  zu  ihrer  spater 
typischen  Gestalt  zu  erhet»en  und  zu  pflegen»  hat  Scarlatti  unter- 
lassen, nicht  weü  er  dazu  nicht  vermögend  gewesen  wäre,  sondern 
weil  seiner  ganzen  reichen  Künstlerpersönlichkeit  das  Aphoristische, 
Andeutende  mehr  lag  als  das  tiefsirinig  Kombinierte,  Aust^eführte. 
Nicht  ohne  Gmnd  stehen  die  meisten  seiner  Sätze  im  schnellen,  ja 
schnellsten  Zeitmaß 


•)  Vgl.  oben  S.  609.  —  ScarUttls  KUvIerwcrke  erschienen  in  mthrer«!  Nc»> 
dnicktn.  z.  B.  In  der  Ausgabt  dnreli  C  Cscrny  (200  Stadw;  Wien  1839);  bei  Bidt« 
köpf  4  Hartelt  fn  der  A-ii^ihe  von  Farrenc  (Tresor  des  PtaldStCS»  VI,  VIQ;  TOB 
A.  Longo  (Qessffltausgab«  von  M5  Stacken;  Mailand,  Ricordl), 
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Die  imponierende  Vidseitigkeit  dieses  Meisters  und  seines 
Vorgängers  Pasquini  auf  dem  Klavier  ist  in  Italien  im  18.  Jahr* 
hundert  nicht  Oberboten  worden ;  ja  gegen  das  Ende  hin  tritt  sogar 
ein  Verfall  ein,  und  Bumey  konnte  um  1770  in  sein  Tagebuch  no- 
tieren, es  sei  in  Italien  weder  ein  „anstandiger  Flügel",  noch  ein  grosser 
FIQgelspieier,  noch  ein  originaler  Komponist  iür  dieses  Instrument 
anzutreffen.  Die  Klavierstücke  des  Ben.  Marceil o  (S.  442)  fallen 
noch  in  die  Glanzperiode  Scarlattis,  und  ebenso  sind  die  Sonate 
per  U  Cembalo  (1754)  des  P.  Dornenico  Paradisi  (Paradies, 
ein  Schüler  des  Porpora,  1710—1792),  die  Sonate  per  Organa 
e  il  Cembalo  (1742)  des  Padre  Martini,  die  Sonate  pour  le 
Clavessin  sur  [!]  le  gout  Ualien  des  in  deutschen  Diensten  stehenden 
Venetianers  Giov.  Platti,  ferner  die  Klavierwerke  von  Bald. 
Galuppi  und  Gius*  Antonio  Paganelli  unter  ihres* 
gleichen  mit  AoszddinnQg  su  nennen.  Der  Weit  ihrer  Artietoi 
beruht  teils  dsrin»  dass  die  Formen  Scarlattis  erweitert  und  dem 
Typus  der  neueren  Sonate  mit  DurchfOhrung  angenähert  werden, 
teib  in  der  Bereicherung  des  Schatses  an  Spielftechniken.  Be- 
zflglich  dieser  letzteren  wurden  die  SonaUper  U  cembah  des  1740 
mit  23  Jahren  gestoft>enfen  Domenlco  Albertl  wichtig.  Inhaltlich 
unbedeutend,  erlangten  sie  Ruf  dadurch,  dag  in  ihnen  von  der  da- 
mals zwar  nicht  völlig  neuen  doch  immerhin  noch  wenig  verbrei* 
teten  Manier  Gebrauch  gemacht  wurde,  die  Melodie  der  recliten 
Hand  durch  gebrochene  Dreiklänge  in  der  Linken  begleiten  zu 
lassen.  Als  sogenannte  »Albertische  Bässe"  sind  diese  Begleit- 
formeln durch  die  gesamte  klassische  Klaviermusik  gewandert  und 
werden  noch  heute  in  Kompositionen  für  die  Elementarstufe  an- 
getroffen. Im  Grunde  eigneten  sie  sich  weniger  für  die  Praxis 
des  Cenibalospieis  als  für  die  des  Pianofortespiels,  da  erst  der 
Hamm  er  klavierton  den  vollen  Reiz  solcher  gebrochenen  Dreiklangs- 
begleitung zur  Entfaltung  bringen  konnte.  Nicht  ohne  Grund 
werden  deshalb  die  ersten  Stadien  der  Hammerklavierkoniposiüon 
(Jüh.  Christian  Bach,  Abel,  Mozart,  Clementi  u.  a.>  völlig  von  ihr 
behenscht.  Zugleich  deutet  das  Aufkommen  solcher  Begleitfor- 
mehi  auf  das  Recht,  welches  nunmehr  der  gesangvollen  Melodie 
als  soldier  ehigerAumt  wird.  Mehr  und  mehr  schwindet  die  Kunst 
polyphoner  Gestaltung  auf  dem  Klavier  (Fuge,  Imitation,  Gleich- 
wertigkeit sflmtlidier  Stimmen);  und  statt  kraftvoller,  monumental 
hIngesleUter  Themen,  statt  herber,  aus  der  Verbindung  obligater 
Stimmen  entsprmgender  Harmonik  und  kunstvoller  ßuiichffihrungen. 
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wie  sie  die  Zeit  Bachs  liebte,  werden  «fflpfindstfmc,  oft  ttur  auf  den 

Reiz  bloßen  sinnlichen  Wohlklangs  gestellte  Themen  ausgespielt 
Ecken  und  Kanten,  die  den  streng  stilisieften  filteren  Stocken  an- 
haften mochten,  werden  abgeschliffen,  abgerundet ;  ein  Rokoko  von 
zarten  Linien  schlingt  sich  um  daf^  einfache  harmonische  Gerflst; 
heitere,  lebensfreudige  Töne  in  Dur  überwiegen,  und  wo  wirklich 
der  Ernst  in  seiner  vollen  Grö^e  einmal  zu  Tage  tritt,  wird  die 
Mcrbigkcit  gern  gemildert  und  dafür  gesorgt,  da0  ihm  rechtzeitig 
freundliche  Bilder  folgen.  Dieser  Umschwung,  de^en  Wurzel  in 
den  gleichen  geistigen  und  seelischen  Strömungen  zu  suchen  ist 
wie  der  oben  (S.  589  f.)  erwähnte  in  der  orchestralen  Symphonie- 
musik  um  1750,  lä^t  verstehen,  da^  man,  des  gerissenen  Cembalo- 
kmes  satt,  sich  mit  neuem  Eifer  des  Problems  .Hammerklavier' 
nwandte.  Seit  etwa  1760  datiert  der  langsame»  seil  etwa  1780 
der  rasdie  VeifaU  der  alten  CemtMdokunst  und  damit  der  mit  ibr 
tngverbundcnen  Praxis  des  GeneraltMj^spieis:  das  Instrument  der 
denen  Zeit,  auch  in  Italien,  ist  das  Pianoforte  (s.  Atisduiitt  XX)l 
Ober  die  Fortentwickelnng  des  f  ran^ösisclien  Klavieispieli 
seit  1530  (s.  oben  S.  2S5)  bis  zur  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  liegt 
bis  jetzt  noch  Dunkel  gebreitet.  Die  drei  Namen  J.  Titel ant€ 
(gest.  1633  zu  Ronen),  H.  du  Mont  (gest.  1684  in  Paris)  and 
ü  de  la  Barre  (gest.  1677),  welche  M.  Seiffert*)  anzuführen 
vermag,  sind  nicht  viel  mehr  als  Namen,  da  sich  nur  wenige  kleine 
Stficke  (Allemanden)  ihrer  Feder  erhalten  haben.  Man  darf  an  der 
Vermutung  festhalten,  daft  während  dieser  Zeit  das  Clavecin  m 
Frankreich  noch  nicht  die  Beliebtheit  und  Verbreitung  besaf}  wie 
später,  da^  es  vielmehr  lange  hmter  der  über  alles  geschätzten 
Laute  hat  zurücktreten  müssen.  Erst  mit  A.  de  Chambonnf^res 
(Champion),  Clavecinist  Ludwigs  XIV.,  gest.  1670,  erscheint  ein 
Meister,  dessen  Lebenswerk  —  zwei  Bücher  Pieces  de  clavecin 
(1670)*)  —  erkenntUch  vor  uns  liegt  und  ein  Urteil  Aber  den 
Stand  der  Klaviermusilc  zur  Zeit  des  höchsten  Ghmzes  der  fran- 
zösischen Monaicbie  gestattet  Diese  firanzOsisdie  Klaviermnsilc 
bewegt  sich  faisofem  in  engeren  Grenzen  als  ^  gleichzeitige 
Hdienischf  und  deutsche^  als  sie  sich  fest  nur  auf  die  Suite  be- 
sdiilttkt,  weder  grandiose  Tokkaten  oder  Rioeitais,  noch  am* 
gedduite  Choral"  oder  Uedbearbeitangen  kennt  und  auch  tecfanischi 


1)  dcMhldilc  der  KbvleniMiiik;  L 
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so  etwa  im  Vermeiden  g^l.lnzcnden  Passagenspiels,  eine  beson-^ 
dere  Stellung  einnimmt.  In  dieser  Beschränkung  freilich  ist  einzig 
Dastehendes  geleistet  worden.  Wir  haben  da  geistreiche  Musik  im 
besten  Sinne  des  Worts,  voller  Grazie  und  Liebenswürdigkeit,  über* 
raschend  durch  feine  Pointen  des  Rhythmus  und  der  Harrnoine, 
Musik,  die  mit  ihren  Schnörkeln  und  AusbieguLigen,  Trugschlüsserl 
und  breitspurigen  Kadenzen  eine  treffliche  Ergänzung  bildet  zu 
dem,  was  Barock  und  Rokoka  in  Frankreich  auch  in  anderen 
Künsten  schufen.  Sie  wendet  sich  weniger  an  eme  grosse  Ge* 
meinde,  als  an  ein  Kennerpublikum,  wirkt  am  besten  M 
Salon,  nicht  ks  Sälen,  und  ist  durchweg  auf  kitimen  Miisik* 
gemiss  abgesUmnit  Chambonniires  wurde  Lehrer  einer  statt« 
liehen  Kikistieiichart  unter  der  sich  Spieler  wie  HardelleSk 
d'Anglebert,  le  Bdgue,  die  drei  Couperins  befanden. 
Seine  PUces  sind ,  wie  nicht  anders  zu  erwarten ,  Tanzstflcke, 
and  zwar  zu  Suiten  angeordnet  mit  der  gewöhnlichen  Folge 
AUemande-Courante-Sarabande.  Jeder  Satz  trägt  ein  besonderes 
Kennwort  z.  B.  La  Villageoise,  La  Rare,  L'entretien  des  Dienx. 
Les  Baricades  usw.,  Titel,  die  zum  Teil  nichts  anderes  als  galante 
Dedikationsmarken,  zum  Teil  aber  auch  mythische  oder  allegori- 
sche Anspielungen  auf  den  ernsten  oder  srhi^rzhaiten  Inhalt  sind, 
Programmtitel  also,  wie  rnan  ihnen  bereits  lange  vorher  in  der 
deutschen  und  französischen  Suite,  insbesondere  für  Laute  be- 
gegnet. Aus  dem  Lautensatz  ist  denn  auch  Chambonni^res'  Kla- 
viersatz hervorgewachsen.  Ihm  entnahm  er  nicht  nur  einen  großen 
Vorrat  jener  sogenannten  agriments  (Verzierungen),  die  fflr  die 
ahUasstocfae  Kteviermusik  Frankrdchs  so  bezeichnend  sind'),  sbn4 
dem  auch  techntscbe  Details,  z.  B.  das  typische  Zerlegen  det 
Schlu^akkoide  ki  eine  Alt  Arpeggio  und  das  Ekistreuen  voU* 
griffiger  Akkoide  hi  den  sonst  streng  gleichstimmt  gehaltenen 
Salz«  Solche  Bnflehnungen  oder  Oberhagungen  waren  gerecht- 
fett^  durch  die  nicht  zu  verkennende  Verwandtschaft  der 
Unle  mit  dem  Qavedn,  das  im  Gründe  nur  ekie  technisch  voll« 


•)  Eine  vorlrffnirhe  7us3mmenf3<;«:iing  fltsscn,  was  die  Zeit  LuHy^  im  Punkt« 
iiutnunentaler  Agrements  iorderte.  findet  sich  in  dem  bereits  oben  <S.  5iiUj  emähnten 
OambwIdulMid)  TnM  4»  la  VM»  (1687)  von  Jean  Rovsscau.  da»  dncn  Nendnidt 
Oiit  Oberselzurc»  wohl  verdiente.  Der  Inhalt  Ist  pcclj^nct.  dns  \'frständnis  für  die  Aus- 
fflluung  auch  der  Klavler-Agrtoieots  xu  eihötien.  Rousseau  bespricht  Dacbeinandef  die 
Mantetn:  La  eadeiu«  otwc  md  gans  appuy,  le  port  dt  votx,  le  martMmuHt,  ta*^ 
ntio»,  la  ehetUe.  la  double  cadence,  la  cadence  finale,  le  büUemeitit  tä  la»gaeur,  la 
pUMe,  nad  crktiit  dcrca  «prriflKtiea  AiudfiickaclMiakter. 
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kommenere  Anwendung  des  Prinzips  gerissener  Saiten  darstellte. 
Ahnficli  wie  in  der  Lautenmusflc  entsprangen  auch  in  der  Qavecm- 
musilc  die  Verzierungen  (Mordente,  Triller)  zunSdist  der  Notwen- 
digkeit, gewisse  schnell  verfliegende  Klange  markiger  hervorzu- 
heben oder  zu  betonen.  Darüber  hinaus  sind  sie  ireilicb  sehr 
bald  zu  wirklichen  und  wichtigen  Ausdnickselementen  geworden, 
deren  Nichtbeachtung  der  Musik  einen  beträchtlichen  Teil  ihrer 
Zierlichkeit  und  Eleganz  rauben  würde.  Diese  Verwandtschaft  mit 
dem  Lautensatz  hat  der  französische  Klaviersatz  Jahrzehnte  hindurch 
bewahrt  Im  übrigen  trä^t  jeder  der  genannten  Meister  hinsichtlich 
der  Technik  oder  Formbehandlung  seine  eigenen  Züge.  So  be- 
reicherte Louis  Couperin  (1630—1665)  die  Suite  um  eine 
Art  Ouvertüre,  Prelude  genannt;  Le  B^fsjue  flicht  in  Mollsuiten 
Dursätze  ein,  durchbricht  also  die  tür  die  Suite  bisher  geltende 
Eniheit  der  Tonart,  während  d'Anglebert  gelegentlich  Bühnen- 
tflnze  aus  Opern  Lullys  einschiebt,  also  wieder  engeren  Anschlug 
an  die  Hehnat  der  Suite,  Oper  und  Ballet,  sucht,  was  hd  dem 
aus  Badis  Biographie  bekannten  Louis  Marchand  dann  zu  einer 
Abkehr  von  der  fdnen  polyphonen  Arbeit  der  Alteren  und  zu 
cnier  gewissen  Veifladiung,  zu  emer  kunstlosen  »Galanterie*  führt 
Obergehen  wir  den  ab  Orgelspieler  geschätzten  Louis  Nicolas 
Clerambault  (1676-1749),  der  1703  ein  Buch  Klavierstücke, 
1710  ein  solches  mit  Qigelstücken  erscheinen  lieg*  so  treffen  wir 
in  Franfols  Couperin  au!  einen  Meister,  den  seine  Nation  selbst 
mit  dem  Beinamen  ,le  grand"  vor  allen  anderen  auszeichnete. 
Er  war  der  bedeutendste  der  verzweigten  Familie  der  Couperins, 
Sohn  des  Charles  Couperin  (Organist  an  St.  Gervais  in  Paris)  und 
Neffe  des  obengenannten  Louis  Coupenn,  1668  in  Paris  geboren, 
Organist  an  St.  Ccrvais  und  Hoforganist  Ludwigs  XIV.,  nach  langen 
Jahren  der  Kränklichkeit  1733  gestorben.  Er  hinterließ  ein  be- 
deutendes Schul  werk  für  Klavier,  L'art  de  toucher  le  Clavean, 
Paris  1716,  in  dem  auf  gründliche  und  geistreiche  Weise  die  Ele- 
mente dieser  Kunst  abgehandelt  wurden  und  vier  Bücher  Pieces 
de  Clavecin,  Paris  1713,  1717,  1722,  1730').  Unter  Couperin  hat 
die  französische  Klavtersuite  (bei  ihm  »Ordre'  genannt)  ihre 
idealste  Gestalt  angenommen.  Seine  OrOj^e  liegt  nicht  so  sehr 
darm,  da(  «  die  Beshebungen  seiner  Vorgänger,  die  Form  äusser- 


)  S»  oben.  S.  263. 

^  N«Ma«galM  von  Brjhat  wnA  Chcyttndcr. 
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tich  zü  erwdtem»  fortsetzt,  als  darin,  daS  er  den  Inhalt  der  Satze 
vertieft  und  (vom  dritten  Buche  an)  ihren  Zaaammenhang  mit  dem 
Tanz  als  soldiem  ganz  lOst  Er  macht  die  Tanzfoimen  zum  Ce* 
fit  so  subjektiver  Empfindungen,  legt  so  viel  Stimmung  hinein, 
dass  ihre  ursprfingliche  Bedeutung  fast  ganz  versdnrindet  und  nur 
poetische  Charakterstflcke  übrig  bleiben,  die  msn  als  «Tonbilder* 
oder  »Lieder  ohne  Worte*  bezeichnen  könnte.  Es  sind  entweder 
Augenblicksstimmungen,  mit  schneller  Hand  aufs  Papier  gezaubert, 
Eindrücke,  die  das  Leben  des  Tages  hervorbringen,  oder  Bilder, 
Szenen,  Situationen  ans  der  Wirklichkeit  —  kurz  Pro^rammiisik 
in  wirklichem  oder  in  übertragenem,  idealem  Sinne.  Hier  schildert 
er  den  Eindruck  eines  blühenden  Obstgartens,  dort  das  Spiel  der 
Schmetterlinge,  hier  einen  Pilgerzug,  dort  ein  Fest  der  Minstreis  mit 
Bären-  und  Affentänzen,  hier  das  Gefühl  eines  Glücklichen,  dort 
das  eines  Traurigen,  hier  wird  das  Rauschen  des  Bachs,  dort  das 
Klappern  der  Windmühle  zum  anregenden  Motiv  — ,  alles  im  Roh- 
men kleiner,  wunderbar  wie  mit  Silberstift  gezeichneter  Idyllen. 
Dazu  kommen  beliebte  Charakterportrats  wie  La  Majestueuse,  La 
Galante,  La  Terpsldioie»  La  tendre  Fanchon»  oder  empfindsame 
Affektscbilderungen:  Les  Regrets,  Les  Langeurs  tendres,  Les  Char- 
mes, Les  Sentiments  usw.  Im  Vorwort  zum  ersten  Budie  hat  sich 
Couperin  seibat  Aber  sehie  Absichten  bei  der  Abfassung  der  Stacke 
ausgesprochen.  Er  sah  voraus,  da$  die  Suite  m  den  Zustand 
emer  Erstarrung  geraten  wOrde,  falls  nicht  der  belebende  Hauch 
einer  aus  Natur*  oder  Menschenbetrachtung  geichApften  geistigen 
Verinnerlichtmg  die  überkommenen  Formen  emeue.  Hierin  ist  er 
weiter  gegangen  als  seine  Vorbilder.  Dass  er  nicht  auch  noch  die 
allerietzte  Konsequenz  zog  und  den  Rahmen  des  kleinen  Genre- 
bilds mit  dem  größeren  der  Sonate  vertauschte,  lag  an  der  zu- 
nächst noch  7u  machtigfen  Tradition  im  fran^-ösischen  Klavierspiel, 
auch  wohl  an  der  Fjgenart  französi5;chen  Musikc^cistes  überhaupt. 
Mit  dem  berühmten  Bonmot  des  Fontcnclle:  ^Sonate,  que  me 
veux-tu?"  ist  das  Verhältnis  der  Franzosen  zu  der  nicht  tanzmä^ig 
gearteten  und  nicht  malenden  Musik  gekennzeichnet;  es  wurde 
vermutlich  ausgesprochen  in  bezug  auf  Violin-  oder  Triostücke, 
in  denen  die  italienische  Sonatenform  in  Frankreich  viel  früher 
Einzug  hielt  als  in  der  Klaviermusik.  —  Klaviertechnisch  stehen 
Couperins  Stücke  auf  einer  Höhe,  zu  der  selbst  Bach  und  Händel 
verehrend  aufblickten.  Die  Möglichkeiten,  aus  dem  Qavedn  ge- 
radezu «FaibenkUnge*  heraussnlocken,  es  jeder,  auch  der  fehlsten 
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Aufldrucksniiance  zuginglich  tu.  machen»  siiid  von  Coupeim  so 
erschöpft  worden,.  da$  das  ihm  folgende  Cembalozeitalter  ihn  im 

Rahmen  der  Suite  nur  ausnahmsweise  übertreffen  konnte.  Deutsche 
wie  Ph.  Em.  Bach  oder  Telemann  sind  nirgends  so  geistreich  wie 
dort,  wo  sie  sich  Couperin  zum  Muster  nahmen,  und  eine  grolle 
Zahl  Bachscher  Suitensätze  sind  vom  Geiste  Couperins  inspiriert. 
Couperins  Nachfo1p:er  und  begabte  Zeitgenossen:  Jean  Frangois 
Dandrieu,  Frangois  d'A^incourt,  Claude  Daquin,  sie 
alle  standen  mittelbar  oder  unmittelbar  unter  seinem  Bann  und 
haben  einzelne  Seiten  seiner  Kunst  weiter  ausgebaut.  Nur  einer 
kam  nach  ihm,  dessen  Stücke  fast  alle  in  gleichem  Feuer  funkeln: 
Jean  Philippe  Rameau.  Die  Fäden,  die  Rameaus  Lebenswerk 
mit  der  Zukunft  verbinden,  liegen  allerdings  mehr  im  Gebiete  der 
Opernkomposition  (S.  498)  und  der  Theorie  (S.  625).  Als  Klavier- 
Komponist  war  er  weniger  revolutionär  als  konservativ«  Abgesehen 
von  chier  bereits  im  Jahre  1706  erschienenen  Suite,  steht  er  in 
den  Plices  de  Oaoedn  von  1724,  1736^  1741  auf  dem  Boden 
der  »Ordres*  von  Couperm^).  Dabei  aber  ist  ein  staiker  Ein- 
schlag von  italienischer  Klavieikunst  (Dom.  ScarlatÜ)  nicht  xu  ver« 
kennen.  Er  fingert  sich  hi  ehier  gelegentlichen  Eiweiterung  der 
Form  nach  der  Richtung  der  italienischen  Sonate  hin,  femer  hi 
einem  breiteren  Zuge  der  Thematik  und  einer  zuweilen  schon 
orchestral  anmutenden  Vollgriffigkeit  des  Satzes,  Eigenheiten, 
die  auf  seine  Beschäftigung  mit  der  Oper  hindeuten.  Auch  ein 
gewisser  kecker,  frischer,  ins  Gro^e  gehender  Zug  der  Klavier« 
stücke  mag  hiermit  znsammenhJIngen.  Im  übrigen  belebt  sie  der- 
selbe Geist,  dieselbe  .Anmut,  derselbe  Sinn  fflr  die  intimsten  Wir- 
kungen des  Instruments  wie  die  Arbeiten  semes  berütmiten  Zeit- 
genossen. Nächst  Cüuperin  verdanken  die  Franzosen  Rameau  auch 
die  ersten  r^ationalen  Klavierkonzerte,  Pikees  de  clavecin  en  concerts 
(1741).  Couperin  lie^  im  3.  Buche  seiner  (1722)  vier  „Con- 

certs loyaux"  iür  Klavier  mu  Begleitung  von  Violine  (Flöte,  Oboe) 
erscheinen.  Rameau  folgte  ihm.  Es  sind  das  freilich  keine  Konzerte 
nach  italienisdiem  oder  deutschm  Muster,  sondern  im  Grunde 
drei-  oder  vieiaitzige  Ordres,  in  denen  dss  Klavier  als  herrschendet 
Instrument  unter  Assistenz  von  zwd  oder  drei  Sheich-  oder  Blas» 
mstrumenten  hervortritt,  köstliche,  zOndende  Stacke  voll  f einer 


*)  VoKstSndiger  NcndniCk  Im  1.  Bends  der  von  S«liit*SiCiif  wtd  Matlicrb« 
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Klangidikungen  Unter  den  dnzdnen  SMxen  eischetnen  viele, 
die  ancli  als  selbständige  Klavierstfldce  tiekannt  sind,  wie  denn 
llberiiaupt  Rameaü  eine  ganze  Anzahl  anderer  ebenfalls  in  Form 
von  Kammennusik  (d.  h.  mit  obligaten  Instrumenten)  in  den  Hof- 
konzerten (Concerts  rqyauz)  zur  Anfflibrung  gebracht  hat  Hier 
liegen  die  Anfinge  der  modernen  Kammermusik  mit  Klavier  vor, 
die  sehr  bald  von  anderen  fortgesetzt  werden  sollten  (SchobeiO* 
Mit  Rameau  hatte  vorläufig  das  französische  Klavierspiel  seinen 
Höhe-  und  Wendepunkt  erreicht.  Was  Aber  ihn  hinausliegt,  tritt 
auf  Jahrzehnte  hin  musikgeschichtlich  nicht  in  den  Vordergrund. 
Mit  dem  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  einsetzenden  Stil- 
umschwung  erscheinen  auch  in  der  franz5si<?chen  Klaviermusik  neue 
Ideale,  gefördert  namentlich  durch  akklimalisierle  Deutsche  wie 
Schobert,  Hüllmandel,  Edelmann,  Eckardt  und  andere  ausländische 
Gastvirtuosen. 

Das  Klavierspiel  in  England  begab  sich,  nachdem  die  Zeit  der 
Virginalisten  vorüber  war  (S.  261),  im  Laufe  des  17.  Jatuhunderts  mehr 
und  mdir  der  Setbstlndfgfcett  und  wurde  von  französfsclien  und  Hidie- 
nischen  Einflüssen  unterjocht.  Auch  der  selbständigste  unter  den  späteren 
Meistern,  Henry  Purcell  (S.  512)  schließt  sich  der  Klavierkunst  des 
Auslandes  an').  Mit  dem  Eindringen  der  Ualienisciien  Oper  und  Konzert- 
anisik  um  1710  wurde  das  Nationale  im  englischen  MusikstU  vollends 
verwischt  Händel  gab  den  Ton  an  und  löschte  mit  seinen  Klavier- 
Mflcken  bis  auf  wenige  Reste  die  Traditionen  der  alten  Wginalisten  aus. 
Eist  nach  der  Mtte  d^  18.  Jahrhunderts  niacbt  fingtand  ivleiMr  tan  Klavler- 
ipMl  von  sich  ledes,  frelUcta  itidit  wegjeo  gfofliitig^  IjdstungeQ  d»- 

fc,..,..-,.— ^. 

■)  Die  Originale  finden  sich  *ini  2.  Bande  der  genannten  Qesamtausgabe.  Eine 
Ans^be  im  Arrangement  fflr  zwei  Klaviere  von  H.  Riemann  in  der  Ed.  Stetngriben 

*)  Abgesehen  von  den  bereits  im  Text  angeführten  Denicmäler-  und  Qesamtau»- 
tntgabcn  H^en  Neudrucice  fiterer  Klaviermusik  tn  großer  ZaU  vor.  Die  beste 
Au5k'jnft  erteilt  das  .Handbttdi  der  Klavierliteratur  von  1450  bis  1830"  von  Ad.  Prosniz 
(1887),  soweit  es  sich  am  Neudrucice  ttfindelt,  die  bis  1887  eischicaen  sind,  wihrend  die 
.POhicr  dmdi  de  Klivlcrtltenrtitr*  von  BrcSfanr,  KAbIcr,  Etdutuum  •Rutkanlt  niur  die 
spätere  klassische  Klaviermusik  mit  berücksichtigen.  Einige  der  wichtigsten  neueren 
Anthologien  mögen  genannt  sein:  A.  Farteoc.  Tr^or  des  pianistes  (seit  1861;  20  Binde); 
A-M^reaux.  Les  claveciniste«  de  1637  i  1790  (seit  1867  ;  3  Binde  mit  einem  histo- 
rischen Einleitungsbande);  ferner  Sammlungen  unter  den  Titeln  .Alte  Klaviermusik', 
.Alte  Meister  des  Klavierspids*  usw.  wn  E.  Pau  e  r  (Breitkopf  &  Härtel:  Atigener  Sc  Co.), 
L.Köhler(UtoUO.H.  Riem  an  n(Steingr&beO.W.  Niemann  (Peters)  u.a.  Oupont- 
^andri  (Eeele  de  piano;  Brdtkopf  ft. Hirtel)^  —  Jeder  licdeiitendere  Miurfinwriäg  des 
In  unC.  Auslandes  führt  auch  mehr  oder  weniger  umfassende  Sammlungen  alfer  Orgel- 
musik; hervorragend  darunter  sind  Commers  Musica  Sacra,  Sammlungen  der  besten 
Metstcxwcrke  fflr  die  Orgei.  Körner,  Der  Orgelvirtuos,  Ritters  „Orgelfrennd".  „Orgel- 
archiv*' (ntt  C.  F.  Becker)  und  der  2.  Band  seiner  „Qesdiichte  des  Orgelspiels"..  £.  v. 
W  ?  r  r  a  <;  Orgelbuch  1,11,  K.  S  i  r  a  u  b  e.  Alte  Meister  des  OrgU^iels,  endlich  die  groft 
angelegte  und  umfassende  Sammlung  von  A.  Oauss. 
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heimischer  Talente,  sondeni  wegen  des  Wirkens  bedeutender  Klaviep» 
meister  des  Auslandes,  voran  Joh.  Christian  Bach,  Abel,  Clementi.  — 
Eine  Geschichte  des  englischen  Orgelspiels  von  den  Zeiten  der  großen 
Organisten  Maibefie,  Ttfib,  Bifd  an  bfe  bin  so  Hlndd  feUt  bis  felzt  noch. 
Trotz  des  Mangels  einer  umfassenden  und  bedeutsamen  Literatur  für 
dieses  Instrument  ist  anzunehmen,  daß  auch  während  dieser  Jahrzehnte 
das  Orgeispiel  in  England  niemals  vernachlässigt  wurde,  spielt  doch  zum 
mindesten  seit  dem  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  bis  auf  die  Qqmiwaft 
die  O^el  im  kirchlichen  I^ben  Englands  eine  hochbedeutsame  Rolle.  . 

Treten  wir  von  der  musikalischen  Praxis  des  17.  und  be- 
ginnenden 18.  Jahrhunderts  in  das  Gebiet  der  musikalischen 
Theorie  über,  so  begegnen  hier  nicht  minder  grolle  Namen  und 
bedeutende  Leistungen.  Das  Aufkommen  der  Oper,  das  rapide 
Umsichgreifen  der  konzertierenden  Musik,  das  instrumentale  Solo- 
spiel und  aUtnählicbe  Zurücktreten  des  a  Cappel! a-Stils,  alles  das 
zog  Fragen  theoretischer  oder  ästhetischer  Natur  nach  sich,  die 
erst  auf  Grund  eingehender  Erwägungen  und  Diskussionen  beant- 
wortet werden  konnten.  Nicht  zum  wenigsten  bereitete  es  Sciiwie- 
rigkett,  an  die  Stelle  absterbender  älterer  Theorien,  deren  Geltung 
dufch  das  Vorwlrlsdrängen  der  Plans  ins  Wanken  geraten  war, 
neue  zu  setzen,  die  dieser  tiesser  entsprachen.  So  war  x.  E  die 
Solmisationslelire  (S.  60)  im  16.  Jahriiundert  auf  einen  Punkt  ge^ 
kommen,  der  ihr  Weitertiestehen  in  Fkage  stellte.  Mit  der  Ein* 
fflhrung  des  h  (si)  als  siebente  SiU»e  war  ihr  Schicksal  besiegelt; 
sie  leifiel  langsam  und  veiscfawand  am  Anfange  des  IS.  Jahr* 
hnnderts  g^nz.  Ebenso  ging  es  der  Lehre  von  den  Kirchenton- 
arten. Auch  diese  verlor  im  17.  Jahrhundert  mehr  und  mehr  ihre 
Bedeutung  als  Mittelpunkt  der  Theorie  (vgl  noch  Glarean,  oben 
S.  170),  und  immer  stärker  trat  der  Dur-  und  Moll-Gedanke  hervor, 
der  in  der  volkstümlichen  Musik  nie  aufgehört  hatte,  bestimmend 
zu  sein.  Noch  einschneidender  aber  war  die  Veränderung,  die  die 
Theorie  durch  das  Auftauchen  der  Generalbaj^praxis  erlitt.  Wäh- 
rend die  Zeit  vorher  die  Theorie  der  Komposition  auf  das  Ver- 
binden selbständig  geführter  Stirnnieii  beschränkte  und  das  Akkor- 
discfie  nur  so  v/eit  selbständig  behandelte,  als  es  sich  aus  eben 
dieser  Verbindung  obligater  Stimmen  ergab,  rückt  nunmehr  im 
Gefolge  des  Generalbasses  das  akkordische  Denken  in  den 
Mittelpunkt.  Erst  jetzt  wird  eine  „Lehre  von  den  Akkorden"  mög- 
lich und  notwendig.  Denn  der  Generalbaß  als  solcher  (S.  310) 
war  nichts  anderes  als  ein  abgekürztes  Verfahren,  Dreiklangsfort- 
schritte anzuzeigen,  und  der  Generalbagspieler  hatte  nichts  anderes 
zu  tun,  als  gemfi^  den  Aber  die  Sthnme  gesetzten  Ziffern  und 
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nach  den  Regeln  vernünftiger  Stimmverbindung  immerfort  Drei- 
klänge (oder  deren  Umkehrungen,  bzw.  Vierklänge)  zu  spielen. 
Auf  diese  Weise  wurde  das  Gefühl  für  akkordliches  Fortschreiten 
und  für  alle  Erscheinungen,  die  damit  verknüpft  waren,  außerordent- 
lich gefördert.  Aber  wenn  auch  tjleich  anfangs  die  Konsequenzen 
der  neuen  Lehre  mit  Scharfsinn  erkannt  wurden,  eine  völlige  Durch- 
dringung des  von  ihr  eroberten  Gebietes  konnte  erst  im  Laufe 
von  Jahrzehnten  zum  Abschluß  kommen. 

Die  ältesten  gedruckten  Anweisungen  zum  Gcneralbaßspielen 
beschranken  sich  durchschnittlich  auf  einige  Regeln  fOr  die  An- 
wendunir  gewöhnlichen  Akkofde,  auf  Angube  und  EiklAning 
der  Zeichen»  Einrichtung  der  Lagen  und  Grifie»  des  allgemeuien 
Verhaltens  des  Akkompagnements  zur  Prinzipalstimme  usw.  Zu 
eiwtfuien  shid  solche  von  Agostino  Agazzari*),  Michael 
Pratorius,  Johann  Staden^,  Heinrich  Albert,  Wolfgang 
Ebner,  Galeazzo  Sabbatini  (1628).  Nach  und  nach  eiwei- 
terte  sich  die  Generalbaglehre  zu  einer  umfassenden  und  grflnd- 
lichen,  zuweilen  mit  großem  Aufwand  von  Gelehrsamkeit  beban- 
delten Darstellung  alles  dessen,  was  zum  harmonischen  Satze  und 
zu  richtiger  Stimmführung  Oberhaupt  (mit  Ausschluß  des  Kontra- 
punkts) gehört.  Besonders  deutsche  Tonlehrer  waren  es,  durch  die 
die  Generalba^theorie  diese  IJmfänglichkeit  und  wissenschaftliche 
Durchbildung  gewann.  Einige  von  ihnen  verdienen  genannt  zu 
werden.  Ein  beliebtes  Lehrbuch  z.  B.  war  der  ,Grund-richti)Jc,  kurtz, 
leicht  und  nöthige  Unterricht  der  musicalischen  Kunst,  wie  man 
füglich  und  in  kurtzer  Zeit  Choral  und  Figural  singen,  den  Gene- 
ralbaf)  trachren  und  compouiren  lernen  soll"  (Ulm  16Ö7)  des  aus 
Breslau  gebürtigen,  in  Württemberg  angestellten  Daniel  Speer, 
ein  Budi,  das  auch  nach  anderer  Richtung  hin  (s.  oben  S.  262) 
wertvolle  Anbchlflsse  gibt.  Bekannter  ist  der  audi  um  Temperatur 
und  Oigetwesen  verdiente  Andreas  WcrckmeMer,  geb.  1645  zu 
Bennikenstefai,  ehi  wackerer  Mann,  tüchtiger  Oigaqist  und  guter 
Lehrschrifisteller,  dessen  .Notbwendigste  Anmeikungen  und  Regeln, 


')  Auf  seine  oben  (S.  313)  erwühnte  Abhandlun;;  ,De1  suonare  sopra  tl  basso 
con  tutU  stromcnti  k  uso  loro  nel  coDseito",  1609  erschienen,  wird  von  Späteren  viel» 
tidi  BcEog  gcaoairaca.  Bin  Abdnick  dcfsdtwn  nelift  tadcrai  OencnlbtfliawciaaiitMi 
der  ersten  Jahnehnte  erfolgte  durch  O.  Ki«kcld«y,  Otgtl  oiid  Xltvler  Iii  dtr  MttUc 
dct  16.  Jahrhunderts,  1910  (Anhang). 

^  In  seiner  .Kircbenmusic  Ander  Theil'  zu  1—7  Stimmen,  Nürnberg  1656  (am 
SddiiiM  des  Bassut  ttd  OrguL)  stdit  «ia  .Knrtstf  und  ditnillgtr  Btddit  IBr  dt^cnleai 
M  ha  Aawa  ad  OrgMmm  ini«ifilir«i*. 
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wie  jAtr  Bassus  eontümas  oder  Oenenlbass  wobl  kfliine  tradtret 
wetden*  zuerst  1698  im  Druck  erschienen.  Er  gehört  mit  zu  den 
ersten,  welche  die  Lehre  von  der  «Umkehrung  der  Akkorde*  (1687) 
begründen  halfen.  Werckmeister  starb  1706  als  Organist  an  der 
Mairtiiiikirche  zu  Halberstadt  und  Inspektor  des  gesamten  Orgel* 
Wesens  im  eleichnamigen  Fürstentume.  Gleichzeitig  schrieb  Woff- 
gan^  Caspar  Prlntz,  zu  Waldthum  1641  geboren,  Schüler  des 
guten  Nürnberger  Organisten  Wilheim  Stöckel.  Vom  Generalbaß 
handelte  er  zwar  nur  j^clegentlich,  doch  sind  seine  Schriften  sonst 
bemerkenswert.  Es  gehören  darunter  ,Phrynis  AiUUenaeas  oder 
Satyrischer  Compoaist*^  zuerst  in  zwei  Teilen  in  Quedlinburg  und 
Sagan  1676—77,  dann  erweitert  in  drei  Teilen  in  Dresden  und 
Leipzig  1696  erschienen.  Es  werden  dann  die  wesentlichsten  zur 
Komposition  geiiörenden  Dinge  abgehandelt  und  „vermittelst  einer 
Satyrischen  Geschieht,  die  Fehler  der  ungelehrten,  selt}stgewachse* 
nen,  ungeschickten  und  unyerst&ndigen  Componistat  hOflicb  dar» 
gestellet".  Seine  ExercUationes-  de  Caneoräanäis  singuUs  (1687 
bis  1689)  beschäftigen  sich  In  acbt  Abbandlungen  und  einer  Vor* 
rede  mit  der  Natur  und  dem  Cebrauch  des  Uniaonus,  der  Oktav, 
Quint  und  Quart,  grossen  und  ideinen  Ten  und  Sext  Aucb  als 
Musikhistoriker  hurt  Rrintz  Verdienste;  seine  »Historisdie  Beaciuei« 
bung  den  Edelen  Sing-  und  Kür^-Kunst",  Dresden  1690,  ist  nicht 
nur  die  erste  in  deutscher  Sprache  erschienene  Musikgeschichte, 
sondern  überhaupt  für  seine  Zeit  ein  sehr  achtbares  Werlc  —  Vom 
Generalbaß  und  der  Begleitung  handeln  ferner  Francesco  Ga- 
sparin i  (1683)  in  seinem  L'Armonico  pratico  al  Cimbalo  (S.  436) 
und  Friedrich  Erhard  Niedt  in  der  ^Musikalischen  Hand- 
leitung" usw.  in  drei  Teilen.  Der  erste  (1  lamburg  Teil  1700,  1710) 
handelt  vom  emfachen  Generalbal3;  der  zweite  (1706  und  von 
Mattheson  1721  neu  und  vermehrt  hrsg.)  enthält  eine  Anweisung, 
„wie  man  aus  einem  schiechten  [schlichten]  General-Eass  allcrley 
Sachen,  als  Praeladia,  Ciaconen,  Atlemanäen  etc.  erfinden  könne" ; 
der  dritte  nachgelassene  und  von  Mattheson  1717  zum  Druck  be- 
förderte Teil  handelt  vom  Kontrapunkt,  Kanon,  Choral,  Rezitativ- 
Stil,  von  Motetten  und  Cavaten.  Vor  anderen  weniger  Bedeuten- 
den zeichnete  sich  Johann  Mattheson  mit  seiner  .Grossen 
Generalba^schttle^  (Hamburg  1731)  und  »Kleben  Generalbaß- 
schule"  (1735;  erstere  unter  dem  Titel  •  .Exemplarische  Ofganisten- 
^Obe"  schon  1719)  aus.  Die  erste  Autorität  in  Sachen  des  Gene- 
ralbasses aber  war  der  kursachsische.  Kapeihneisfer  JoltBiui  David 


Digitized  by  Google 


Thcocctttdie  Wake  von  X  D.  Hdaiclicii  nad  Raoctn  625 

Helnidicii,  1683  bis  1729,  ein  wegen  seines  Wissens  hoch  ange- 
setiener  Musiker  (ß.  469);  sein  hieilier  gehörendes  berilhmtes  Weik 
kam  zuerst  1711,  dann  bedeutend  vermehrt  und  umgestaltet  unter 
dem  Titd  Der  (knenU-Baß  in  der  CompasUion  1728  zu  Dres- 
den heraus.  So  viele  OenefanNiSbacber  auch  spät«  noch  erschie- 
nen, im  wesentlichen  bringt  Heinichens  Werk  diesen  Gegenstand 
in  seiner  älteren  Form  zum  Abschlug,  und  die  neuere  Harmonie- 
lehre beginnt  sich  zu  entwickeln.  Es  vereint  äußerste  Gründlich-» 
keit  mit  groger,  durch  ungezählte  praktische  Beispiele  unterstützter 
Anschaulichkeit  und  kann  allen,  die  Uber  das  Thema  Belehrung 
suchen,  als  zuverlässigster  Führer  empiohlen  werden.  Ein  selt>- 
ständiges  Harmoniesystem  aber,  in  dem  die  Akkorde  aus  einem 
einheitlichen  Grundprinzip  entwickelt  werden,  stellte  erst  Jean 
Philippe  Rameau  auf.  Sein  erstes,  für  die  ganze  spätere  Entwick- 
lung der  Harmonielehre  hochwichtiges  Werk  erschien  im  Jahre  1722 
in  Paris  bei  Ballard  unter  dem  Titel  Tratte  de  l  harmonie,  reduit 
ä  ses  principes  naiurels,  divise  en  IV  livrea,  und  als  Einführung 
dazu  folgte  vier  Jahre  später  Nowoeau  systime  de  musique  thio- 
rique.  In  diesen  Schriften  ist  der  Versuch  gemacht,  ein  System 
der  Harmonie  aufzustellen,  m  dem  die  Beziehungen  der  TOne  zu 
emander  und  ihre  Verbindungen  zu  Intervallen  und  Akkorden  aus 
emein  gemeinsamen  Grundsatze  hergeleitet  werden.  Basis  des 
Rameauschen  Systems  ist  die  Sympathie  (das  MitkUngen)  der  T(^ne^ 
und  aus  dieser  akustisdien  Ecsichetnung  erklärt  er,  den  Terzen- 
aufbau als  Grundlage  aller  Akkordbildungen  annehmend,  die 
Entstehung  der  drei-,  vier-  und  fünfstimmigen  Akkorde,  des  Drei- 
klangs, Septimenakkords  und  Nonenakkords;  vom  Dreiklang  und 
Septimenakkord  leitet  er  dann  die  Umkehrungen  (Sext-,  Quartsext- 
akkord usw.)  ab,  gesteht  aber  dem  die  Grenzen  der  Oktav  über- 
schreitenden Nonenakkorde  mit  ganz  riciitiger  Emsicht  keine  Gel- 
tung als  Starnmakkord,  mithin  auch  keine  Umkehrungen  zu.  Dieser 
terzenweise  Aufbau  der  Ai<korde  und  das  Umkehrungssystem  sind 
bis  auf  die  Gegenwart  der  Kern  der  Akkordlehre  geblieben;  Mar- 
purg')  und  Kirnberger*)  fuj^en  zum  g^o^)e^  Teil  auf  R;imeaus 
System.  Indem  dies  aber  bei  ihm  selbst  durch  Verworrenlieit  der 
Darstellung  und  manche  ungeklärte  Versuclie,  die  ganze  Kunst 


')  Uaadbuch  bei  dem  Generalbässe,  Hedin  1756.  2.  Auli.  17tx2. 
Die  Kiiiut  dts  feinen  Satscs,  BcrUn  n.  KOntgslMif  1774— 7t. 

V.  Do  B  M «  r ,  MnilkftMitalclili.  3.  Aull*  40 
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der  Hannoiiie  auf  Natutprituipien  zurtlckzufahren,  verdunkelt  und 
entstellt  erscheint,  bot  es  manchen  Gegnern  Blößen  zu  Angriffen 
Das  veranlagte  den  berühmten  Mathematiker  d'Alembert  (1717 
bis  1783),  Mitglied  verschiedener  Akademien  der  Wissenschaften, 
das  System  des  Rameau  in  eine  geordnete  und  knappe  Darstellung 
zu  bringen*).  In  Deutschland  priff  insbesondere  der  wOrttem- 
bergische  Kammermusikus  Job.  Friedrich  Daube  Rameaus 
Gedanken  auf;  in  dem  1756  erschienenen  Buche  ,Der  Generalbaß 
in  drey  Accorden*  stellte  er  ^Akkord  des  Grundtons"  (Dreiklang), 
den  des  .vierten  Intervalls"  (Quintsextakkord)  und  den  des  .fünften 
Intervalls  der  Tonart"  (Septimenakkord)  als  diejenigen  hin,  welche 
.alle  anderen,  sowohl  Kon-  als  Dissonanzenaccorde,  die  nur  im 
Generalbaß  vorkommen  mögen,  entfalten."  Auch  der  große  Geiger 
Giuseppe  Tartin i  hat  sich  mit  Aufstellung  eines  Harmonie- 
Systems  t>esclilftigt,  und  zwar  auf  Grundlage  des  unter  dem  Namen 
KotiMnaäOHsion  oder  Taränischer  Ton  bekannten  akustisdien 
Pliflnomens^  Doch  Ist  diese  Eiacheinung  fflr  den  betreffenden 
Zweck  ungeeignet,  es  kam  nidits  dal)ei  heraus;  Tailini  war  dti 
t)esserer  Musiker  als  Rechenmeister^. 


^  Unter  andern  auch  Mattheso n,  der  in  seiner  Kldoen  Qtneralbaßschule, 
HanlHiif  1735,  S.  221  Ann.  flbcrtralbmd  tagt:  •Maa  lliidci  flbcfhaapt  In  dlcMS  Qciw 

montlscben  Orj^nnistcns  Werken  wnl  1a'j5cnd  Centner  unverilrossencr  Arbeit  und  vof» 
setzlicher  Klauberey;  täntt  hundert  Stein  mühseeliger  Orillen  und  Sondexlings-FraUcn; 
ctw«  dr^  Pfand  dgum  Erfahmiig,  Htoagen  nngendinet;  iwo  Untzcn  gesunder  Ur- 
Ibdli-Knftt:  nnd  kann  ctn  Qnliitlcbi  giilcn  Oachnacki.* 

»)  Diese  verdienstvolle  Arbeit  erschien  unter  dem  Titel  Elimens  de  Muslqat 
thiortqut  el  praUqiu  suivant  les  ptinetpts  de  M.  Rameau  eclaircls.  det>etopp4s  ei 
timpUflis  par  d'Aiembert  etc.,  zuerst  1753.  Die  erste  deutsche  Auflage  gab  Marpurg 
Ins  Deutsche  abersetzt  mit  Anmerkungen  unter  dem  Titel  .Hm.  d'Aiembert's  qrste-. 
mansche  Einleitung  in  die  amtikaHtche  Sdikiiut  nach  d«n  Lchnitscn  das  Hm.  Ramera* 
im  Jabte  1757  heraus. 

0  Es  ist  dn  Ton,  dar  sldi  tat  den  In  gewissen  ZcfMUnten  svnamantra&cnden 
Wellenzflgen  tnrtlcr  oder  mehrerer  höherer  TOne  als  ein  dritter  tieferer  in  der  Laft 

bildet.  Den  Namen  Tartinischer  Ton  führt  er  nicht  ganz  mit  Recht,  da  schon  Georg 
Andr.  Sorge  dieses  Phlnomen  in  sdnem  „Vorgemach  der  musikalischen  Komposition" 
1745,  L  12  erldlfl;  der  PimtOM  Romlen  ton  et  tdion  um  1748  ftkannt  halw»: 
1751  gab  er  der  Akademie  der  Wissenschaften  Nachricht  davon  (La  Borde.  Essai  HI, 
664  f.,  wo  ein  Auszug  aus  seiner  davon  handelnden  Schritt  NouveUe  dicouverte  de 
9on*  hamoniques  gravis  usw.  gegeben  ist).  Tartinla  Trattato  dl  MusUa  teconda  la 
v§m  tel»tU9  dHt  rnmonUL  wortn  davon  die  Rtd«  ist,  «ndden  erat  17S4  (Padomm}» 

')  Eine  umfassende  Darstellung  des  Theoriegebludes  von  Rameau  und  dessen 
Zusammenhangs  mit  früheren  Lehren  (Zarlino  u.  a.)  hat  H.  Riem  an  n  in  sdner  .Qe- 
adddilc  der  Musiktheorie  im  IX.— XIX.  Jahrhnndart'  (1898)  gegeben,  auf  die  hier  ver- 
wiesen wefdan  mnS. 
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Aue  diese  flHeien  Scbrilten  behandelii  die  Lehre  von  den 
Akkofden  nur  in  Beziehung  auf  ihre  Anwendung  und  richtige  Ver* 
bindung  bdm  Akkompagnementt  also  in  der  Praxis  des  Begteitens» 
wihrend  sich  die  Lehre  vom  Kontrapunkt  (Kompositionslehre)  mit 
den  Akkorden  nur  insofern  beschäftigte,  als  sie  aus  dem  Zusammen- 
treffen der  Intervalle  vendiiedener  gleichzeitig  erklingender  Melo- 
dien entspringen.  Die  GeneralbaSlefare  hatte  es  also  mit  der  Musik 
in  vertikaler  Richtung»  die  Kontrapunktlehre  mit  der  Musik  in 
horizontaler  Richtung  zu  tun.  Es  ist  klar,  da$  das  Auseinander- 
gehen der  Theorie  in  diese  beiden  gegensätzlichen  Anschauungs- 
weisen keine  glflcklichen  Verhältnisse  zeitigen  konnte,  daj^  also 
z.  B.  Schüler,  die  die  Gcneralhaftlehre  absolviert  halten,  noch  lange 
keine  Kontrapunktisten  nach  Art  der  Alten  zu  sein  brauchten.  Da 
nun  der  Generalbaß  als  , wahres  Fundament"  der  Kornpcsition  ge- 
priesen und  die  Aneignung  seiner  Geheimnisse  gemeinhin  als  aus- 
reichend für  Komponisten  angesehen  wurde so  mußte  es  zu 
einer  Literatur  kommen,  die  nichts  weniger  als  auf  die  Grundsatze 
der  alten  Kontrapunktiker  gebaut  war,  sich  vielmehr  rein  akkordisch 
dahin  bewegte  und  den  Hauptwert  aui  einseitige  Entfaltung  des 
Melodischen  in  der  Oberstimme  legte.  In  der  Tat  zeigt  z.  B.  die 
Literatur  der  neapolitanischen  Oper,  zeigen  Lied,  Sonate  und  Solo- 
mnsik  bis  aum  Ende  des  18.  Jahrhunderts  ein  solches  Vorwiegen 
des  rein  Meknlischen»  ja  die  von  Frankreidi  ausgehende  Musik- 
Mietik  seit  1740  stellte  geradezu  den  Grundsatz  au^  daS  nur  rein 
melodische,  geneialba(beglcitele  Musik  die  wahre  Musik,  jegliche 
Kunst  des  Kontrapunkts  aber  vom  Obel  sei  (vgl  Rousseaua  b^ 
iflbmte  .Lettre  sur  la  mnsique  iiancaise*,  1753).  Indessen  starben 
die  Mflimer  keineswegs  aus,  die  auf  alten  Traditionen  weiterbauten 
und  gerade  die  Beherrschung  des  höheren  Kontrapunkts  als  das 
Ziel  aller  Ausbildung  ansahen.  Drei  Künstler  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  sind  es  insbesondere,  denen  die  Lehre 
vom  strengen  Satze  und  den  verschiedenen  Gattuni^en  des  ein* 
fachen  und  künstlichen  Kontrapunkts,  die  Fixierung  des  Regel- 
wesens und  eine  geordnete  systematische  Darstellung  gemfl$  der 

*)  YfL  s.  B.  O.  Au  Sorff«,  .VMfaaucli  der  nmMIMmtn  ConpotHlM  oder 

ausfOhrllche,  nnJentllclie  und  vor  heutif;?  Praxim  (f)  hini Jn;^liche  Anweisung  nim  Qene- 
raltMfi,  durch  welche  ein  Studiosus  Musices  zu  einer  gründlichen  Erkinntniss  aller 
ia  der  Composition  and  Clavlcr  vockmomeadcn  Qnuid-Sttn  ood  irt»  mit  dencaidbai 
Nahu-,  Gehör-  und  Kunst-mls^  nnfag^lMi,  kommtB.  lolg!tidi  nicht  nur  da  gptit 
Gavier  als  ein  Composttor  PTtemporaneus  spielen  lernen,  sondern  auch  in  der  CoiapO- 
iitioo  selbst  wichtige  und  gegrOndcte  Profedus  macbca  kaaa*,  3  Teile,  1745—47. 

40» 
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neucfcn  PiBxis  zu  danken  ist:  zwd  IMener,  Beraidi  und  Bonon- 
dni»  und  eüi  Deutscher,  Fux.  Angelo  BcranH  von  S.  Agita  war 
1681  Kapeilmeister  am  Dom  xa  Spolelo,  darauf  Kanonikus  an  der 
Stiftskitdie  zu  Viteibo  und  1693  Kapellmeister  an  der  Basihica 
Santa  Maria  in  Trastevere.  Sein  wichtigstes  Werk  sind  die  Doca- 
menti  armonki,  1687  zu  Bologna  gedruckt*).  Er  handelt  in  seinen 
Schriften  sehr  gelehrt  von  den  verschiedenen  Gattungen  des  Kontra- 
punkts, des  Kanons  und  der  Fuge,  treibt  aber  die  Kflnstlidikeit 
oft  zu  weit  und  fordert  von  der  Schreibart  eine  Strenge,  wie  sie 
bei  unseren  erweiterten  Tonfortschreitungen  und  -verbindunf^cn  gar 
nicht  mehr  eingehalten  werden  kann"),  üiovanni  Maria  Bonon- 
dnl  (der  ältere,  Vater  des  Marc'Antonio  und  Giovanni),  geboren 
zu  Modena  1640,  Kapellmeister  an  S.  Giovanni  in  Monte  zu  Bo- 
logna, aber  schon  im  38.  Lebensjahre  gestorben,  steht  mit  seiner 
Lehre  unserer  Zeit  bereits  näher.  Sein  Lehrbucli  Musico  prattico 
erschien  zu  Bologna  1673  und  in  zweiter  Ausg;abe  1688;  den 
zweiten  Teil  desselben  c^ab  Paul  Treu  zu  Stuttgart  1701  in  deutscher 
Übersetzung  heraus.  Es  handelt  im  ersten  Teil  von  den  Konso- 
nanzen und  Dissonanzen,  vom  Takt  und  anderen  allgemeinen 
Dmgen;  im  zweiten  vom  Kontrapunkt,  von  der  Imitation,  Fuge  usw. 
Auch  dieses  für  den  Aufbau  der  Theorie  des  Kontrapunkls  ehedem 
wichtige  Weik  ist  für  die  heutige  Praxis  so  gut  wie  entwertet  wor> 
den  durch  das  berohmte  und  bis  heute  oft  noch  maßgebende 
Lehibuch  des  Johann  Joseph  Fux  (S.  385):  Oradus  ad 
Pamassitm,  sixte  mamtducfio  ad  composiäonem  Musicae  regu- 
lärem usw.,  zu  Wien  1725  auf  kaiseftidie  Kosten  würdig  in  Polio 
gedruckt  und  mit  einem  die  KrOnung  eines  Meisters  durch  Apollo 
auf  dem  Parnaß  darstellenden  schönen  Titelkupfer  geschmückt 
Es  ist  in  Gesprächsform  und  in  lateinischer  Sprache  abgefaßt.  Im 
Jahre  1742  erschien  es  zu  Leipzig  durch  Lorenz  Mizler  ins  Deutsche 
übersetzt,  nachher  noch  in  italienischer,  französischer  und  englischer 
Sprache.  Noch  KegenwSriig  bildet  es,  wenn  auch  natflrlich  nicht 
tibeiall  in  der  ganzen  Strenge  seines  an  die  Tonarten  des  16.  Jahr* 


AndcM  MiiMr  Sduftten  stnd:  Ragbummum  matluü»  Mogu  tOSl ;  üCImw^ 

lanta  muslcale.  1689:  Arcanl  masicall.  1690;  //  Perche  muslcale.  1694. 

^  Als  Vorgänger  Berardis  kann  der  ebenfalls  in  Bologna  wirkende  Lorento 
Penna  genannt  Verden  mit  sdnem  Lahttnich  .Li  prfml  alborl  nratIcaU*  (1673);  et 
lumddt  in  drei  BAchem  .dd  Canto  Fi^rato;  del  Contrapunto;  delli  Fondamentf  per 
suonare  TOrgano  sopn  1a  parte*.  Über  <iio  den  strengcaKonüainuiktpO^endcbologneaer 
Kirchenmusikschule  s.  oben  S.  361  Ii.  und  447  Ii. 
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hunderts  anknüpfenden  Regelwesens  die  Grundlage  eines  soliden 
Unterrichts  im  Kontrapunkt*). 

Den  Spuren  dieser  drei  Theoretiker  folgen  im  18.  Jahrhundert 
indere^  niclit  minder  gelehrte  und  you  großem  Einfluß  auf  die 
Phuds.  Zwd  dieser  Tonlehcer,  Italiener,  haben  iceine  eigentlichen 
Systeme  aufgestellt,  sondern  nur  Eildlrungen  von  Tons&tzen  gater 
Meister  gegeben,  nimlich  Giuseppe  Paolucci  in  seinem 
1765—72  in  drei  Bfinden  erschienenen  Werlce  L'Arte  praäca  dl 
Coiän^uiUo,  und  der  grundgelehrte  Franziskaner  (Uambttdsta. 
Mnrtlal  (Padre  Martini),  dessen  praktischen  Wlifcens  bereits 
oben  (S.  447)  gedacht  wurde.  Sein  hierher  gehöriges  berühmtes» 
der  Anlage  nach  der  Arte  pratica  des  Paolucci  ähnliches  Werlc 
Esemplare  o  sia  Saggio  fondamentale  pratico  di  Contrappanto^ 
2  Bände,  Bologna  1774—75,  enthält  einen  Schatz  an  Musterton- 
sätzen und  Belehrung*),  Noch  zwei  andere,  mit  Fux  die  größten 
deutschen  Tonlehrer  des  18.  Jahrhunderts,  haben  die  Theorien 
vorn  Generalba^f,  von  der  Harmonie  und  der  gesamten  höheren 
Setzkunst  in  geordnete  Systeme  gebracht:  Friedrich  Wilhelm 
Marpurg,  1718—95,  zuletzt  Lotteriedirektor  zu  Berlin,  und  Johann 
Philipp  Kirnberger,  1721—83,  Sebastian  Bachs  Schüler,  Hof- 
musikus der  Prinzessin  Amalie  von  Preußen.  Kirnbergers 
unter  redaktioneller  Beihilfe  von  Joh.  Abraham  Peter  Schulz 
verfaßtes  Hauptwerk  ist  »Die  Kunst  des  reuien  Satzes  in  der 
Musik",  Berlm  und  Königsberg  1774—79,  die  ganze  Lehre  von 
der  Setdcunst  und  silen  Arten  des  Kontrapunkts  enthsltend.  Mar* 
purgs  Tätigkeit  war  noch  weiigreifender  und  eu]fltt$reidier;  er 
bat  auch  geschichtiiche  Themata  bearbeitet  und  als  Kritilcer  in 
vieler  Beriehung  auüdttoend  und  reinigend  gewirkt  Innerhalb  der 
Komposittonstfaeorie  ist  sein  bedeutendstes  Werk  die  »Abhandlung 
von  der  Fuge",  zu  Berlin  1753^54  in  zwei  Binden  erschienen 
und  nach  vemhiedenen  Auflagen  in  deulBchcr  und  französischer 
Sprache  noch  1843  durch  Sünon  Sechter  in  Wien  neu  heraus- 
gegeben. Besonders  in  bezug  auf  die  Instnunentalfuge  ist  dieses 


4  D«r  LchnBfttiode  d«  Rae  tofgt  noch  das  nicnt  1863  endiltiNiN^  IMt  mn 
vierten  Mal  n^elegte  Lehrbuch  von  Heinrich  Bellermann  .Der  Kmlfl|MlBkt  oder 
Anldtang  2ur  Stimmführung  in  der  musikalischen  Kompositton'. 

*i  Seine  Storia  dgUa  Musica,  3  Binde,  Bologna  1757—81  ist  uovoUendet  ge- 
UltbMi  and  endet  mit  der  Otichlditc  dar  OftadMO,  cnttilK  aber  namentikti  In  den 
Di^sertaztoni  viel  UnterrichtaBdct.  Afldan  ScluUten  auttik<4M0itlladicn  Inbittas  hat 
et  1733-74  veröffentilcht 
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Weik  die  grflndlidiste  aller  bis  dalün  ans  Udit  getretenen  Bear* 
beiiongen.  Weiter  ist  henroizuhet)en  sein  »Handbuch  bei  dem 
Ceneralbasse*»  drei  Teile,  Berlin  1756—58.  AuBerdem  hat  er 
sdiatsbore  periodische  Sdiriften  histortechen»  fheoretiscfaen  und 
kntischen  Inhaltes  hinterlassen*)  und,  wie  auch  Khnbetger,  auf 
dem  Gebiete  der  mathematischen  Musiktheorie  und  des  Tempe- 
raturwesens  gearbeitet.  —  Verdienste  um  die  Systematik  der  Har* 
monie,  den  Generalbaß  und  die  Temperatur  hat  der  Lx)bensteiner 
Organist  Georg  Andreas  Sorge  (1703— 78),  jetzt  fast  nur  noch 
bekannt  durch  seinen  Streit  mit  Marpurp:,  aus  dem  dieser  allerdings 
als  Sieger  hervorging.  Die  Fülle  von  Tadel,  womit  Marpurg  ihn 
überschüttete,  war  indes  nicht  durchaus  gerechtfertigt,  denn  sowohl 
Sorges  „Vorgemach  der  musicaüschen  Composition*  (1745), 
als  auch  sein  in  manchen  Punkten  gegen  Rameau  und  Marpurg 
gerichtetes  Compendicum  harmonicum  (1760)  enthalten  neben  Un- 
klarem und  Verworrenem  doch  auch  viel  Richtiges  und  für  ihre 
Zeit  Belehrendes.  Außerdem  hat  er  als  Schrifti»teller  über  Ton- 
berechnung  und  Temperatur  Gutes  geleistet;  besonders  und  mit 
Recht  geschätzt  war  seUie  »Anweisung  zur  RationaMtechmmg" 
(1749).  Em  guter  Kopf  und  wohluntenichteter  MntikschriflsteUer 
war  Christoph  Gottlieb  Schröter»  1699-1782,  seit  1732  Or- 
ganist an  der  Hauptkirche  zu  Nordhausen,  auch  fleißiger  Komponist, 
besonders  tOchtig  und  bewandert  jedoch  im  Fache  der  Harmonik  und 
Tonberechnnng«  bi  den  Sbeitigkeiten  zwischen  Sorge  und  Mar* 
purg  nahm  er  flir  den  letzteren  Partei,  doch  kann  von  seinen  ver- 
schiedenen, die  Harmonie  und  Temperatur  betreffenden  Schriften 
hier  nur  seine  praktisch  wichtigste  genannt  werden:  «Deutliche 
Anweisiins:^  zum  General  Bass,  in  beständiger  Veränderung  des  uns 
angebohrnen  harmonischen  Dreyklanv^s"  usw.,  Halberstadt  1772. 
Auch  war  Schröter  Erfmder  eines  Marnmermechanisnius  für  Klaviatur- 
saiteninstrumente, durch  den  nicht  nur  die  umständliche  und  zer- 
brechliche Bekielung  des  Cembalo  beseitigt,  sondern  auch  die 
Möglichl<eit  gegeben  war,  den  Ton  durch  „Anschlag"  beliebig 
stark  und  schwach  erklingen  zu  lassen.   Dieses  neue  Hammer- 


•)  .Des  critischen  Musicus  an  der  Spree  erster  Band".  Berlin  1750  (nicht  mehr 
«ndrienen ;  kam  in  wöchentlichen  Nummern  zu  1  Qroschen  heraus  und  wird  Jetzt  anti« 
quarisch  ziemlich  hoch  bcahH);  die  in  diesen  Blllttnt  ndutadi  iflivlHi  «fcUlgai 
, Historisch-Kritischen  Bcyträge  z-jr  Aufnahme  der  Musik-,  S  Rdr  ,  Berlin  1754—60,  md 
des  5.  Bandes  6.  und  letztes  Stück.  et>d.  177&  .Kritische  Briete  über  die  ToiüaiBlt% 
2  Bind«  »I  4  TcUca  md  Bmd  IS,  Ttil  1,  BoUli  ITW^  (148  Bil«fi|. 
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klavier  empfing  daher  den  noch  jetzt  gebrauchlichen  Namen  Piano- 
forte.  Durch  Hebenstreits  „Pantalon"  zu  dieser  Gründung  angeregt, 
baute  er  schon  als  Kreuzschaler  zu  Dresden  1717  ein  Modell  und 
legte  es  1721  dem  Hofe  vor.  Auafahrliciie  Naduidit  darflber  mit 
Abbildungen  zweier  Modelle  gibt  er  selbst  in  Marpurgs  Krit 
Briefen»  m,  Brief  139,  wo  er  mgleicb  sein  Ecfindmigatecht  be- 
hauptet Denn  zu  gleicher  Zeit  war  in  Italien  Bartolommeo 
Cristofori  (1655—1731)  mit  einer  timliefaen  Erfindung  hervor- 
getreten. Die  Akten  t>elegen  sog;ar,  dat  Ciistoforis  Pianoiorte- 
gedanke  bereits  1711,  also  vor  Schröters  Versuchen,  Gestalt  an- 
genommen hatte  und  kurz  darauf  an  die  Öffentlichkeit  gebracht 
worden  war.  Bleibt  also  die  Entdeckung  auf  selten  der  Italiener, 
so  schmälert  das  die  Verdienste  des  sicherlich  unabhängig  von 
Cristofori  arbeitenden  Deutschen  nicht.  —  Christoph  Lorenz 
Mizler,  geb.  1711,  Dozent  der  Mathematik  und  Musik  in  Leipzip^, 
gest.  zu  Warschau  1778,  ist  bekannt  durch  die  von  ihm  heraus- 
gegebene „Musikalische  BibUothek"  (4  Bände,  Leipzijf  1736—54), 
die  reich  an  Nachrichten  von  musikalischen  Büchern  ist,  und  durch 
seine  Übersetzung  von  Fux'  Graäus  ad  Parnassum,  Leipzig  1742. 
Einen  bekannten,  doch  nicht  sonderlich  rühinHchen  Namen  machte 
sich  Mizler  durch  seine  Idee,  die  Musik  aus  rein  mathematischen 
Verhältnissen  heraus  zu  erklären.  Er  glaubte  allen  Ernstes,  nicht 
nur  die  Richtigkeit  und  Schönheit,  sondern  auch  den  idealen  Ge- 
halt emer  Musik  mit  Zahlen  und  Zahlbegriffen  ausdrücken  zu 
ktaien,  dn  Gedanke,  zu  dem  ihn  die  pbüosophisciien  Schriften 
von  Leibniz  und  Wolf  angeregt  hatten  0  und  den  er  vaä  Geschick 
anderen,  ebenso  rationalistisch  gesumten  Musikern  (s.  B.  Sorge, 
Schröter)  aufintdringen  verstand.  Seine  verbohrte,  den  Wert  der 
Phantasietati^it  leugnende  Doktrin  findet  sich  durdi  ihn  selbst 
und  durch  Mitglieder  der  von  ihm  1737  gegründeten  »Sozietit  der 
Musikalischen  Wissenschaften*  fai  manchem  Aufutz  der  oben- 
genannten »Bibliothek"  dargestellt,  mu$te  aber  bald  den  ebenso 
heftigen  wie  mit  bellender  Satire  abgefaßten  Angriffen  Matthesons 
und  anderer  weichen.  —  Wenigstens  nicht  ungenannt  bleiben  darf 
Joseph  Riepel  wegen  seines  von  1752—68  in  fünf  Teilen  unter 
verschiedenen  Titeln  (»Anfangsgründe  der  musikaiischen  Setz- 


'}  Bekannt  ist  der  Ausspruch  von  LdbnU:  «Mittlca  est  exerdttum  arithmeticae 
«eealtaai  ncMlciittt  te  fluncfwe  anlaii*  (Mfldk  M  dM  uibciraSt«  Stdicnibnig  ön 

Seele)  V^!.  dazu  den  Aufsatz  .Die  MusiUsUietIk  4«  in»»dm  AnfUInnv*  In  4m 
Zdtsdir.  da  bUcm.  MaiUigtacUsdi.  VIU  (1907). 
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kunst*  USW.)  herausgekommeilen  Lehrbuchs  der  Komposition*),  das 
in  vielen  Punicten  vottreflUch  ist  Unvergmsen  dnd  «idHdi  die 
Verdienste,  die  sich  der  ausgezeichnete  Oigelmeister  und  tflchtige 
Komponist  Jobann  Georg  Albreclttsbei^er  (1736—1809)  um  die 
Lehte  vom  Tonsatze  erworben  hat  Und  zwar  gewann  er  mehr 
als  dnrdi  sehie  in  manchen  Beziehungen  immer  noch  schätzbaren 
Schriften*)  Einflu|  durch  seinen  persönlichen  Unterricht:  vieleher* 
vorragende  TonkQnstler  der  nächsten  Zukunft  Beethoven,  Humrad, 
Weigl,  Preindl,  Gansbacher,  Umlauf  und  andere)  waren  seine 
Schüler.  Die  Schriften  von  Johann  Adolph  Scheibe  (1708—76), 
dem  kenntnisreichen  und  scharfsinnigen  Tonlehrer  und  Kritiker, 
sind  im  Verlaufe  dieses  Buches  schon  mehrfach  erwähnt  worden 
(vgl.  S.  590  Anm.).  Als  Kritiker  tat  sich  auch  hervor  Joh,  Fricdr. 
Agricola,  der  Übersetzer  des  Tosi  (S.  550).  Eine  Schrift  des 
Berliner  Advokaten  Christian  Gottfried  Krause,  «Von  der 
musikalischen  Poesie",  Berlin  1752,  reiht  sich  dem  Besten  an,  was 
über  diesen  Gegenstand  damals  gedacht  und  geschrieben  worden 
ist.  Johann  Gottfried  Wa Ithers  Musikalisches  Lexikon, 
John  Hawkins',  Charles  Burneys  und  Johann  Nikolaus 
ForkeU  musilchistoriscbe  Werke,  Ernst  Ludwig  Gerbers 
Tonicflfisüer-Lezilcon  sind  gegenwärtig  noch  allgemein  geschfttzt 
und  t>ehaupten,  trotzdem  ihre  Ergebnisse  durch  neuere  Forschungen 
langst  (Ibttfiflgelt  worden  sind»  noch  immer  ihren  Wert  Attcfa  des 
gelehrten  Martin  Qerbert»  POistabts  m  St  Blasien  (1720—1793), 
niu$  hier  gedacht  werden»  jenes  unennfldfichen  Forschers,  der  in 
emsiger  Sammdarbdt  wertvolle  theoretische  Musikhandschriften  des 
Mittelalters  zusammentrug  und  sie  als  »Scriptores  ecclesiastici  de 
musica  Sacra"  1784  in  drei  Bänden  veröffentlichte.  Erst  jetzt  war 
es  möglich,  die  Geschichte  der  mittelalterlichen  Musik  an  den 
Quellen  zu  studieren,  eine  Gelegenheit,  die  erst  70  Jahre  später 
durch  die  Herausgabe  weiterer  mittelalterlicher  aScriptOres"  durch 
E.  de  Coussemaker  bedeutend  erweitert  wurde. 

Inzwischen  waren  auch  emschneidende,  die  Tonarten  und  ihre 
akuslisciien  Intervallenverhältnisse  betreffende  Veränderungen  im 
Tonsystem  vorgeganßfen.  Der  Leser  erinnert  sich,  daj^  man  schon 
seit  Mitte  des  16.  Jahrhunderts,  besonders  in  Madrigalen,  von  der 


^  Won  nodi  t*^:  «BaflfdilOMd,  Anldtnng  tOr  AnOngcr      U«lilitbtr  d« 
Setzininst*.  nach  Rlcpds  Tode  vom  Kantot  Joh.  Kupu  Scbnbutti,  Rcgoulmiz  ITBIb 

berausgegeben. 

*)  Qesaintausg.  durch  Ignix  Ittltct  von  Seylried,  S  Binde,  Wien. 
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strengen  Diatonik  der  KirchentOne  abging  und  Veisncfae  mit  Ein- 
fttlirung  chromatischer  Intervalle  machte.  Im  Kirchengesang  eifaielt 
sich  die  Diatonik  zwar  noch  länger,  at>er  auch  hier  fing  man  schon 
im  ersten  Viertel  des  folgenden  Jahrhunderts  an,  die  Regeln  der 
Kirchentöne  weniger  zu  beachten.  Heinrich  Schütz  behandelt  sie 
bereits  mit  p^rof^er  Freiheit;  in  seinen  Symphoniae  sacrae  bindet 
er  sich  so  gut  wie  gar  nicht  mehr  an  ihre  Gesetze,  obwohl  sie 
dem  Geiste  nach  noch  in  ihm  fortklingen,  insofern  auch  seine  Ton- 
verbindungen das  Gepräge  des  Ernsten,  Bedeutenden  und  Kirch- 
lichen tragen,  wie  ja  auch  aus  Seb.  Bachs  Choralbearbeitungen 
ein  tieferes  Verständnis  der  Kirchentöne  und  eine  innigere  Be- 
ziehung zu  ihnen  entge^enleuchtet  als  bei  manchem  älteren  Meister, 
der  sie  der  Form  nach  strenger  handhabt.  Marpurg  sagt^),  die 
Reduktion  der  alten  Tonarten  auf  die  ionische  und  aolische  (unser 
Dur  und  MollX  httten  wir  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts,  und 
zwar  einem  Tonmeister  m  Flranlcreich  zu  danicen,  dessen  Namen 
er  vor  langer  Zeit  in  einem  Buche»  woiauf  er  sich  nicht  mehr  be- 
sinne, gielesen  habe.  Das  ist  freilich  wenig  gesagt  Doch  bleibt 
sich  ziemlich  gleich,  wer  damit  gemeint  sein  konnte*),  ein  Ein- 
zelner hat  diesen  Umschwung  nicht  herbeigefahrt,  sondern  er  ist 
das  Resultat  der  gesamten  Zeitbestrebungen,  die  mit  ihren  auf  freien 
Ausdruck  und  Darstellung  der  Leidenschaften  hingehenden  Ab- 
sichten die  Schranken  der  alten  Tonarten  duschbiachen,  weil  sie 
für  die  neuen  Zwcdce  zu  eng  waren.  Da  man  nun  auch  anfing, 
alle  zwölf  Halbtöne  der  Oktave  als  Orimdtönc  ebenso  vie!er  Trans- 
positioncn  der  Dnr-  und  Molltonart  zu  gebrauchen,  wurde  eine 
neue  Gröl^enbestuumung  für  die  Intervalle  der  Skala  notwendig. 
Man  nahm  die  Teilung  der  Oktav  in  12  gleich  grosse  Halbtöne 
an,  die  sogenannte  o^leichschwebende  Temperatur,  als  die  den  freien 
Gebrauch  aller  Tonarten  des  Quintenzirkels  am  besten  ermöglichende 
Intervalibestimmung.  Die  Stimmung  der  Instrumente  war  bis  dahin 
nach  den  von  Zarlino  für  die  diatonische  Skala  aufgestellten  tem* 
perierten  Rationen  eingerichtet;  aber  diese  waren  nicht  so  be« 
schaffen,  dag  alle  gleichartigen  Intervalle  in  aUcn  Tonarten  die 
nämliche  CirO$e  hatten.  Daher  konnte  man  auf  Instrumenten  mit 


*)  Kritische  Eiitl«itaat  ia  dl«  QMClilclite  und  LchnllM  der  alten  and  iimm 
Madk,  Berlin  1759.  S  !38 

0  Vermutlich  war  es  Louis  Couperin  (1630—1665;  s.  oben  S.61fi),  dcssea 
Soften  bflimln  den  B^uucn  TMbA  warnt  Dar-  imd  MoUtooaitcn  dmchlulCn,  somit 
CS  dis  daattUgeTcnpcntnr  tnKca;  vgL  Selffsrl,  Oetchklite  der KlavieiaMsa^  S.  ISC 
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feststehender  Stimmung  wie  Orgel  und  Klavier  nicht  aus  allen 
12  Tonarten  des  Quintenziikds  mit  gleicher  Reinheit  spielen.  So 
lange  man  nur  die  nflier  liegenden  Tonleitern  gebranchte,  war 
dieser  Mangel  weniger  fühlbar  als  spiter,  wo  man  sich  aucli  der 
auf  die  HalbtOne  transponierten,  entfernteren  Skalen  su  bedienen 
anfing.  Nun  wurden  verschiedene  .Temperaturen*  versucht,  um 
simtlicfaen  Skalen  mt^Iicfaste  Braucbbeikeit  zu  vedeihen.  Es  gibt 
deren  sehr  viele;  au^er  der  aus  dem  eisten  Viertel  des  17.  Jahr- 
hunderts stammenden  sogenannten  Calvisio-Prfltorianischen 
(G.  A.  Sorges  .Temperatuigespracb'»  1748,  S.  46  f.)  noch  eine 
ganze  Anzahl,  unter  andern  von  Kepler,  Euler,  Printz,  Werck- 
meister,  Stanhope,  Silbermann,  Alexander  Malcolm, 
Strahle.  Um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  machte  die  Kirn  berger- 
sche  Temperatur  viel  von  sich  reden.  Alle  diese  Temperaturen 
sind  ungieidischwebende ,  d.  h.  der  Betrag  des  p>ihaj^oräischen 
Kommas  (des  Überschnsses,  den  12  reine  Quinten  über  die  Oktav 
ergeben)  ist  nicht  auf  alle  12  Quinten  gleichmäßig,  sondern  nur 
auf  einige  derselben  verteilt,  die  gleichartigen  Intervalle  haben  un- 
gleiche Verhältnisse;  einige  Quinten  und  Terzen  sind  völlig  rein, 
die  übrigen  dafür  um  so  unreiner.  Diese  „schwebenden"  Intervalle 
suchte  man  in  die  entlegeneren  und  seltener  angewandten  Tonarten 
SU  bringen,  die  aber  dadurch  fast  unbrauchbar  wurden  und  voll 
tremulierender»  heulender  Quinten  steckten,  die  man  in  der  Oiga- 
nistenspracbe  den  JWolJ*  nannte.  Eist  die  gleicbsdiwebende 
Temperatur  half  diesem  Obelstande  ab  und  machte  sich  als  die 
piaktisdi  dienlichsle  allgemeiner  geltend,  obwohl  noch  heute  die 
Theoretiker  das  in  der  Natur  begrOndele  pyUiagofUsche  Reüie* 
quint^ystem  sur  Grundlage  ihrer  Berechnungen  nehmen  und  auch 
Sflnger  und  Spieler  auf  Instrumenten  mit  bestimmbarer  Tonhfihe 
ihm  unwillkOrlicfa  folgen  Gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  be- 
gann die  Temperaturfrage  die  Aufmerksamkeit  der  Theoretiker  in 
weitem  Umfange  in  Anspruch  zu  nehmen  und  die  gleidtscfnvebende 
Temperatur  in  die  Praxis  überzugehen.  Verdienste  um  diese 
haben  sich  erworben:  Johann  Georg  Neidhardt,  Geori:^ 
And r.  Sorge,  J oh.  Heinr.  Lambert,  der  Organist  zu  Nordhausen 
Christoph  Gottiieb  Schröter,  der  ausgezeichnete  Braun* 


0  InMtwn-de  dl«  «iliOlitai  liittrvalle  fit.  ^  tt*  anr.  alwwaai  MUmt  ndnnoi 
als  die  fliiJt  |«m  auf  dacr  Klaviertaste  zusaamiciiCilleiidtn  erniedrigten  ges,  as.  des; 
aber  dieses  sozenannt«  Knmmaiisieren  im  Ziuaainanrlikai  mU  gleicbsdiwebcnd  taa. 
periertcn  instruinenien  üt  nicht  zu  btUlgcn. 
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Schweiger  Instrumentenmacher  Barthold  Fritz,  Rameau  (der 
anfangs  die  ungleichschwebenden  Temperaturen  verteidigte), 
d'Atembert,  Kirnberger,  Marpurg,  auch  Moses  Men* 
deUsohn  und  andere.  Schon  zu  Anfang  des  18.  Jahrhunderts 
scfaeiDeii  die  pndctisdien  Vorzflge  der  gleicbscbwebenden  Tempe- 
nhir  für  Instrumente  mit  festen  Tonhöben  von  den  Musikern  an- 
erkannt gewesen  zu  adn  (vgl.  Bach,  Das  wohltemperierte  Klavier); 
doch  fanden  auch  spiter  noch  die  ungleichschwebenden  Tempera- 
tnien  eifrige  Verteidiger,  die  den  Tonarten  gerade  durch  ihre  ab- 
weichenden Stufengrö^en  etwas,  wodurch  sich  ehie  von  der  anderen 
unterscheide,  bewahrt  wissen  wollten'). 


*)  Vgl.  A.  Jonquiire,  Qnindrifi  der  musikalischen  Akustik,  1898.  wo  auch  Oe- 
schlcbUicbes  Ober  die  Entwicklung  der  Temperatunysleme  t>erülift  wird. 
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Bach  und  Händel  und  ihr  Kreis 

Der  Gang  der  Ereignisse  führt  uns  nunmehr  in  den  Wirkungs- 
kreis jener  beiden  deutschen  Meister,  deren  künstlerische  Taten  die 
Bestrebungen  der  voraufgehenden  Epochen  zur  endjjültigen  Erfüllung 
brachten  und  der  Musik  unseres  Vaterlandes  das  seitdem  von  ihr 
behauptete  Primat  sicherten:  zu  Johann  Sebastian  Bach  und  Georg 
Friedrich  HftndeL 

Sebastian  Bach,  der  ausgedehntesten  Tonidlnstleriamilie 
angehörend,  die  es  jemals  gegeben,  Sohn  des  Hof*  and  StadtmusOms 
Joh.  Ambrosius  Bach  zu  Eisenach,  war  am  21.Mirz  1685  da- 
selbst geboren;  zehn  Jahre  alt,  verlor  er  seUien  Vater  und  fand 
Aufnahme  bei  einem  Alteren  Bruder,  Johann  Christoph  B., 
Schaler  Pachelbels  und  Organisten  zu  Ohrdruf,  der  ihm  den  eisten 
Klavierunterricht  erteilte.  Nachdem  er  im  Jahre  1700  Schaler  der 
Michaelisschule  in  Lüneburg  geworden,  wo  er  dem  verehrungs- 
würdigen Georg  Böhm  (S.  603)  unteistellt  war,  bekam  er  1703  die 
Stelle  als  Hofmusikus  in  Weimar,  im  nächsten  Jahre  die  eines 
Organisten  an  der  Neuen  Kirche  in  Arnstadt.  Von  hier  aus  führten 
ihn  Wanderungen  nach  Celle,  wo  die  Leistungen  der  französischen 
Hofkapelle  ihn  anzogen,  und  nach  Lübeck  zu  Dietrich  Buxtehude 
(S.  604).  Die  Urlaubsüberschreitung,  die  Bach  sich  bei  dieser  Reise 
zuschulden  kommen  lie0,  hatte  ihm  beinahe  das  Amt  gekostet; 
aber  schon  1707  verlieft  er  es  freiwillig,  um  als  Organist  an  die 
St.  Blasiuskirclie  in  Mühihausen  überzusiedeln,  hiier  wurde  Maria 
Barbara  Bach,  Tochter  Joh.  Michael  Bachs  zu  Gehren,  seine  Frau. 
1708  ist  er  Hoforganist  und  Kammermusiker  am  Hofe  zu  Weimar 
und  avanciert  hier  1714  zum  Hofkonzertmeister.  Das  in  diesem 
Jahre  ihm  angebotene  Organistenamt  in  flalle,  an  Stelle  des  1712 
gestorbenen  Zachow,  schlagt  er  aus,  geht  1717  als  Kapellmeister 
und  Direktor  der  Kammermusik  nach  Kothen,  wo  er  bis  1723  eine 
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fruchtbare  Kompositionstätigkeit  entfaltet  und  eine  zweite  Ehe  (1721) 

mit  Anna  Magdalena  WQlken,  Tochter  eines  Weigeiifelser  Kammer- 

musikua,  eingeht  In  diesem  Jahre  beruft  ihn  der  Leipziger  Rat 

an  das  durch  Kuhnaus  Hinscheiden  verwaiste  Thomaskantorat,  mit 

dem  der  Posten  des  Universitaismusncdirektois  verbunden  war,  und 

hier  in  Ldpzig  blieb  der  Meister,  von  wenigen  kurzen  Reisen  ab* 

gesehen,  bis  an  sem  Lebensende  am  28.  Juli  1750,  m  den  letzten 

Jahren  von  euier  schmerzhaften  Augenkrankheit  hdmgesudit  und 

endlich  vOllig  erbUndet 

,Wenn  es  je  eine  Familie  gegeben  hat",  schreibt  ForkeP),  ,in 
welcher  eine  ausgezeichnete  Anlage  zu  einer  und  eben  derselben  Kunst 
gleichsam  erblich  zu  sein  schien,  so  war  es  gewiß  die  Bachsche.  Durch 
sechs  Generationen  hindurch  haben  sich  kaum  zwei  oder  drei  Glieder 
derselben  gefunden,  die  nicht  die  Gabe  eines  vorzüglichen  Talents  zur 
Musik  von  der  Natur  erhalten  hatten,  und  die  Ausübung  dieser  Kunst 
zu  der  HaupttHschtftigung  Ihres  Lebens  machten.''  Der  Stammvater  isl 
der  aus  Thüringen  gebürtige  Veit  Bach,  in  der  zweiten  HSlfte  des 
16.  Jahrhunderts  Backer  zu  Preßburg  in  Ungarn,  der  als  Protestant  bei 
Ausbruch  der  Religionsunruhen  nach  Thüringen  (Wechmar  bei  Gotiiaj 
zurfiddcehrte.  Schon  in  den  Generationen  vor  Sebastian  gab  es  einige 
hervorragende  Musiker,  besonders  in  der  vierten-  die  Söhne  des  Heinrich 
Bach  Johann  Christoph  1643 — 1703,  gelehrter  Organist  zu  Eisenach, 
grttndUcfaer  Kontrapunktlst  und  Verfasser  vortrefflicher  Motetten  *)t  und 
Johann  Michael,  Organist  und  Stadtschreiber  im  Amte  Gehren. 
Sebastian  selbst  gehört  der  fünften  Generation  an,  in  der  die  Musiker 
sehr  zahlreich  sind;  neben  ihm  sind  namhaft  zu  machen  sein  älterer 
Bruder,  der  oben  genannte  Organist  zu  Ohrdruf  Johann  Christoph 
1671^1721;  Johann  Bernhard  1676—1749,  Sohn  des  Johann 
Aegidius;  Johann  Ludwig  1677 — 1730,  Großsohn  des  Heinrich. 
Sehntian  erzeugte  in  zwd  Etun  df  Söhne  und  neun  TOditer.  Unter 
jenen  treten  besonders  hervor:  der  älteste  Wilhelm  Friedemann 
1710—84,  Karl  Philipp  Emanuel  1714—88,  Johann  Christoph 
Friedrich  (der  , Bückeburger  Bach'  genannt)  1732—95  und  Johann 
Christian  (der  .Mafllnder«  oder  .englische  Bach*)  1735-82.  Mit 
dieser  sechsten  Generntion,  der  nuch  noch  ein  Sohn  des  Johann  Bernhard, 
Johann  Ernst  1722—81,  angehört,  erlischt  der  musikalische  Genius 
dieser  merkwflrdigen  KfinstierftmÜte.  Nur  ein  Enlce!  des  Sebastian, 
Wilhelm  1756 — 1846,  war  noch  Cembalist  und  Kammermusikus  am 
preußischen  Hofe.  —  Unter  den  nicht  wenigen,  Bach  gewidmeten  Bio- 
graphien sind  zu  nennen:  Forkel,  Über  J,  Seb.  Bachs  Leben,  Kunst 
und  Kunstwerke,  1802;  Philipp  Spltta,  Johann  Sebastian  Bach 
(2  B8nde,  1873, 1880),  ein  monumentales,  grundlegendes  Werk,  auf  dem 

Ober  Joh.  Scb.  Badtt  Leben.  Kunst  nnd  Könthmke.  1862.  S.  1. 
*)  Darunter  der  bekannten  achtsti.'nmigen  .Ich  lasse  dich  nicht',  die  In  Schldlt* 

Ausgabe  tinter  Sebastian  Rachs  Motetten  geraten  ist,  daher  man  sie  diesem  zupesdirieben 
hat  Sie  unteischeidet  sich  im  Stil,  in  der  belianUlung  des  Doppelchores  und  der  ganzen 
FaUnr  sa  wescnttldi  von  den  Motetten  anci  der  Sdirdbait  des  Sebattiaa,  iim  tAt  sein 

Produkt  gellen  zu  können  N  jr  vom  Schlut?cho:a!  möchte  man  glaulMU,  daft  er  VOtl 
ScbasUan  selbst  vierstimmig  gesetzt  und  dem  Werlte  angdägt  sd. 
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sich  die  gesamte  spatere  Bach-Forschung  aufbaut;  Albert  Schweitzer, 
J.  S.  Bach,  Le  musicien-po^te  (französisch  1905);  Joh.  Seb. Bach  (deutsch: 
das  vorige  Werk  in  erweiterter  Gestalt,  1908);  Andr6Pirro,  L'estb^tique 
de  J.  S.  Bach  (1907);  Ph.  Wolfram»  Joh.  Seb.  Bach  (2  Binde,  1910); 
C  Hub.  H.  Parry,  Joh.  Seb.  Bach  (englisch,  1910).  Dazu  kommen  eine 
große  Anzahl  kleinerer,  abg^eleitetcr  Biographien,  ferner  Monographien, 
Abhandlungen,  Aufsätze,  wertvolle  Erläuterungen  verschiedenster  Art, 
deren  Zusammcnstenuns;  von  M.  Schneider  im  Bach-Jahrbuch  1906  und 
1910  unternommen  wurde.  Ebenderselbe  verfaßte  ein  Verzeichnis  der 
bis  1851  erschienenen  Ausgaben  Baciischer  Werke  (ebenda  1906)  und 
einen  fliematisclien  Katalog:  ^  nraslkaHsdien  Werke  der  PamlHe  Btdi 

(ebenda  1907,  noch  unvollendet).  Seit  1904  dient  das  im  Auftrage  der 
.Neuen  Baci^Geseüschatt"  herausgegebene  Bach-Jahrbuch  als  Sammei* 
becken  von  Beiträgen  zur  Bach-Forschung  und  Bach-Kritik. 

Bachs  Werke  liegen  In  46  Jahrgängen  gedruckt  vor,  herausgegeben 
von  der  1850  ins  Leben  getretenen  Bach-Gesellschaft,  unter  deren 
Orflndern  sich  R.  Schumann,  C.  F,  Becker,  M.  Hauptmann,  O.  Jahn  be- 
fanden. Der  erste  Band  erschien  1861,  der  letzte  1900  unter  Redaktion 
erster  Bach-Kenner  (Hauptmann,  W.  Rust,  E.  Naumann,  Fr.  WQllncr. 
A.  Dörffel,  H.  Kretzschmar  u.  a^.  Auf  Anregung  H.  Kretzschmars  trat 
im  Jahre  1900  die  .Neue  Bach-Gesellschaft*  ins  Leben,  deren  Aufgabe 
es  geworden  Ist,  die  Werke  Bachs  zu  verbreiten  und  für  stilvolle  Auf* 
fflhrungen  zu  wirken  (Praktische  Ausgaben  für  den  Konzert-  und  Kirchen- 
gebrauch, Veranstaltung  regelmäßiger  «Bach-Feste*,  Herausgabe  des  Bach- 


Händel  war  27  Tage  vor  Bach,  am  23.  Februar  1685  zu 
Halle  geboren.  Gleich  Jenem  machte  er  (unter  Zachow)  die  strenge 
Schule  dufdt,  ohne  die  ein  Organist  und  Kantor  damals  nicht  zu 
detdcen  war.  Cegen  des  Vatem  Willen,  der  ihn  zum  Jurisien  be* 
stimmte  und  1702  an  der  Univeisitit  inskribieren  ]ie$,  wandte  er 
sich  1703  endgültig  der  Musik  zu  und  ging  nadi  Hamburg,  wo 
die  Oper  unter  Keiser  in  höchstem  Flor  stand  (S.  529,  534)  und  er 
selbst  sich  in  vier  Werken  dieser  Gattung  erfolgreicli  betätigte.  Ein 
drei  Jahre  währender  Aufenthalt  in  Italien  (1707  —  1710)  brachte  ihn 
mit  allen  musikalischen  Gröf^en  dieses  Landes  in  Berührung.  Mit 
Opemaufträgen  überhäuft  und  als  Maestro  allerorten  anerkannt 
(Rom,  Neapel,  Florenz,  Venedig),  reiste  er  1710  mit  Agostino 
Steffani  (S.  437)  nach  Deutschland  zurück,  um  auf  Steffanis 
Empfehlung  hin  dessen  Hofkapelltneisterstelie  in  Hannover  an- 
zutreten. Aber  noch  im  selben  Jahre  besucht  er  London  und 
wird  hier  so  gefesselt,  da^  er  nach  der  Rückkehr  nach  Hannover 
beschlie§t,  sich  ständig  in  England  niederzulassen  (seit  1712).  Mit 
mehreren  grollen  Werken  gewinnt  er  die  Gunst  der  Engländer  und 
des  Königs  Georg  I.,  den  er  1716  nach  Hannover  begleitet.  Von 
1717^1720  steht  er  als  Musikdirektor  behn  Herzog  von  Qiandos 
zu  Cannons  (Chandos-Anthems  und  Te  deum),  beteiligt  sich  dann 
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mit  wechselndem  Erfolge  an  der  1720  gegründeten  italienischen 
Oper  in  London,  die  ihm  ebensoviel  Ehren  wie  Sorgen  einbringt 
und  bis  1740  den  grOgten  seiner  erstaimlidieii  Atbetfskiaft 
absorbiert  Von  da  an  wendet  er  sich  der  bereits  vorher  (zuerst 
1708  in  Italien)  betretenen  Gattung  des  Oratoriums  zu.  H&ndel 
starb  im  Jahre  1759  am  13.  April,  gleich  Bach  (sdt  1751)  des 
Augenlichts  beraubt 

Dte  erste  BfogrspMe  Kindels  aus  der  Feder  von  Mainwaring 

erschien  anonym  1760  und  wurde  unter  dem  Titel  .Georg  Friedr.  Handels 
Lebensbeschreibung*  1761  von  Mattheson  ins  Deutsche  übersetzt.  Eine 
der  Spiltajschen  Bach-Biographie  entsprechende,  ebeulalls  breit  angelegte 
Biographie  I  iärul eis  nahm  Friedrich  Chrysander  in  Angriff  (3  Bände, 
1858,  1860,  1867,  bis  zum  Jahre  1740  reichend,  unvollendet  geblieben), 
dessen  unennOdlichem,  beispiellos  hingebendem  Wirken  es  gelang,  1858 
die  »Deutsche  HAideUGesellsdiaft*  zu  erflnden  uad  slmtliche  Werke 
Händeis  in  einer  Ausgabe  von  100  Bänden  vorzulegen  (1859  1894). 
Durch  sie  sind  die  alteren  Ausc^aben  von  Walsh,  S.  Arnold  (begonnen 
1786)  und  andere,  dazu  aucii  die  unvollendet  gebliebene,  1843  von  der 
Londoner  Händel-Sodety  begonnene  Gesamtausgabe  fast  wertlos  gemacht 
worden.  Die  unter  dem  Namen  des  Handexemplars  bekannte  Handschrift 
von  Händeis  Werken,  d.  h.  die  von  J.  C  h.  S  c  h  m  i  d  t  angefertigte  authentische 
Abschrift  (129  Binde),  deren  sich  HIndel  selbst  bei  seinen  AuffOhrangeo 
bedient  und  worin  er  mit  cif^encr  Hand  viel  geändert  und  nachgetragen 
hat,  ist  deutsches  Eigentum  (Hamburg.  Stadtbibl.).  Aus  der  späteren,  auf 
Chrysanders  Vorarbeiten  fußenden  Händel-Literatur  mögen  genannt  sein  die 
Schriften  von  Gervinus  (Händel  und  Shakespeare,  1^8),  Kretzschmar 
(1883),  derselbe  im  .Führer  durch  den  Konrertsaal"  (11,2,  1890),  Volbach 
Q898);  dazu  englische  Beiträge  von  Marshali  ( 1901),  Williams  (1901), 
Cummings  (1905)  und  dfe  auf  Kindels  cntldinungen  aus  Werken 
fremder  Komponisten  eingehende  Schrift  „The  indebtedness  of  Händel'  usw. 
von  S.  Taylor.  Ein  Verzeichnis  der  ebenfalls  überreichen,  die  ältere  For- 
schung ergänzenden  und  fortführenden  neueren  Literatur  über  Händel  und 
sein  Schaffen  (z.  B.  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  in 
den  Sammelbänden  der  Internationalen  Musikgesellschaftt  In  Fest-  und 
Programmbüchem,  Zeitschriften  usw.)  fehlt  bis  jetzt. 

Man  kann  nicht  umhin,  diese  beiden  Meister  einander  gejE^en- 
flberzustellen,  nicht  um  sich  in  müßigen  Versuchen  zu  ergehen, 
auf  welches  dieser  Häupter  deutscher  Tonkunst  es  gelingen  möchte, 
mehr  Ehren  zu  sammeln,  sondern  nur  um  auf  das  wundervolle 
Walten  des  Kunstgenius  hinzuweisen,  das  diese  beiden  einander 
ergänzenden  Geister  zu  dereelben  Zeit  hervorrief.  Die  Richtung 
beider  ging  auf  Verwirklichung  der  höchsten  Kunstideale.  Aber  so 
verschieden  ihr  Wesen  war,  so  abweichend  wurden  ihre  Bahnen  — 
für  uns  ein  glflddicher  Umstand!  Wir  haben  nidit  zwei  sich  tie- 
Idmpfende  Nebenbuhler  vor  uns,  sondern  zwei  sich  eiglnzende 
Nahiren,  gleichsam  die  Einheit  des  Genius  tier  Tonkunst»  zu  micfatig. 
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um  in  einem  menscblicfaen  Geiste  Raum  zu  finden,  in  einer  Zweiheit 
von  Gestalten,  die  auch  da,  wo  sie  sich  in  demselben  Kunstfacbe 
begegnen,  in  ihrer  Art  und  Erscheinung  zwar  getrennt,  in  ihren 
letzten»  höchsten  Absichten  aber  eng  mit  einander  verbunden  sind. 
Ihr  Zusammentreffen  zu  derselben  Zeit  scheint  ebenso  natürlich  wie 
etwa  dasjenig^e  von  Schiller  und  Goethe.  Die  wesentliche  Ver- 
schiedenheit ihrer  Begabung  tritt  aus  der  Gesamtheit  ihres  Kunst- 
schaffens deutlich  hervor.  Bach  wurde  von  seinen  Anlagen  getrieben, 
sich  in  alle  Tiefen  der  religiösen  Empfindung  zu  versenken  und  im 
Anschluß  an  eine  besondere  kirchliche  Richtung  seiner  Zeit  in  die 
innersten  Mysterien  der  Religion  einzudringen.  Mit  der  Oper  hat 
er  sich  niemals  befaftt,  den  Boden  der  eigentlich  weltlichen  Kunst 
außerhalb  der  iiisirunientalinusili  nur  ausnahmsweise  betreten.  Trotz- 
dem ist  er  nicht  nur  Lyriker  und  grog  in  der  musikalischen  Aus- 
deutung fdnster  Stunmungen  und  Seeteniegungen ;  in  vielen  seiner 
Werke  bricht  die  elementare  Leidenschaft  eines  Dramatikers  duicfa 
und  hebt  seme  kirchlichen  Vokalwerke  in  eine  Sphäre,  die  den 
herkömmlichen  B^;riffen  von  gottesdienstlicher  Musik  nicht  flberall 
entspricht  Seiner  ganzen  Empfindungs-  und  Gestaltungsweise  nach 
subjektiver  und  moderner»  dne  Schöpferkraft,  bei  der  sich  Polypbonie 
und  Homophonie  aufs  herrlichste  durchdrungen  haben  und  sämtliche 
Stile  der  Zeit  eine  großartige  Synthese  eingegangen  sind,  steht  Bach 
ebenso  bedeutend  da  als  Vokal-  wie  als  Instmmentalkomponist. 
Händel  beherrschte  nach  auj^en  hin  einen  weiteren  Gesichtskreis,  und 
der  Dramatiker  waltet  bei  ihm  vor;  die  Oper  war  seine  hohe  Schule, 
die  Geschichte  der  Boden,  dem  seine  eigentlich  epochemachenden 
Werke  entspro^ten;  seine  religiösen  Überzeugungen  wurzelten  in 
der  heiligen  Geschichte,  und  frei  von  jeder  Zeitanschauung  strebte 
er  das  Ewige  der  götth'chcn  Gcselze  unmittelbar  aus  der  Offenbarung 
und  den  überiiefenen  Taisaclien  zu  erkennen;  rein  Kirchliches  hat  er 
wenig  geschaffen,  wohl  aber  im  Oratorium  die  Versöhnung  zwischen 
Religiösem  und  Weltlichem  vollzogen;  seine  Kunsteinpinidung  ist 
allgemeiner,  objektiver  und  antiker,  und  der  Verwendung  des  Ton- 
materials nach  ist  er  in  erster  Reihe  Vokalmeister.  Dem  entsprechend 
gestaltete  sich  auch  das  Leben  beider.  Bachs  ganzes  Dasein  war 
nach  auten  hin  wenig  bewegt  und  bei  weitem  zurOdcgezogener.  In 
die  damalige  Kunstbewegung  hat  er  persönlich  kaum  eingegriffen. 
Sein  Vaterland  hat  er  niemals  und  selbst  Leipzig  wahrend  seines 
27{lhrigen  Aufenthalts  nur  selten  und  auch  dann  nur  auf  kurze 
Zeit  verlassen;  es  waren  schon  Ereignisse  für  ihn,  wenn  er  einmal 
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nach  Dresden  ging  oder  in  BerUn  den  alten  Fritz  besuchte.  Wttirend 
Handel  die  Einflösse  dreier  Nationen  auf  sich  wiiken  lie$  nnd  von 
der  italienischen  und  englischen  so  viel  in  sich  aufnahm  als  hin- 
reichte, um  sein  deutsches  Wesen  nicht  zu  verwischen,  blieb  Bach 
der  rein  deutsche  Tonmeister,  und  es  ist  fraglich,  ob  ein  Aufenthalt 
in  anderen  Ländern  eine  ähnliche  Wirkung  auf  ihn  geäußert  hätte 
wie  auf  Händel.  Da^  Bach  sich  in  der  Instrumcntnlrrmsik  zuweilen 
an  französische  und  italienische  Muster  anlehnt,  ändert  nichts  an 
der  Nationalität  seiner  Kunstempfindung;  auch  Händel  wurde  nicht 
zum  Italiener  oder  Franzosen,  als  er  anfangs  Scarlatti  und  Steffani 
zu  Vorbildern  wählte,  italienische  Opern  und  Ouvertüren  in  franzö- 
sischer Form  setzte.  Aber  er  erweiterte  die  Grenzen  seiner  Natio- 
nalität, wie  nn  Leben  so  in  der  Kunst,  während  Bach  und  seine 
Angehörigen  gerade  durch  ihre  höchstmögUche  Entwicklung  der 
spezifisch  vaterländischen  Kunslanlagen  dem  Eindringen  fremder 
Kuflstelemente  entgegenarbeiteten.  Indem  Hindel  anf  alten  Gebieten 
des  Lebens  nnd  der  Kunst  seme  Krftfte  erprobte  und  stabile,  sich 
durch  Kirche,  Kammer  und  das  Gewflhl  der  Oper  zum  Oratorium 
htodurcbldropfte»  blieb  Bach  vor  sehier  Orgel  und  im  stillen 
Heiligtum  der  kirchlichen  Tonkunst  Au$er  in  der  bistmmentalmusik 
offenbart  sich  Bachs  ganze  geistige  Falle  in  seinen  kirchlichen 
Werken,  aber  hier  wie  dort  in  einer  Starke,  da$  seine  Werke  gleich 
denen  Händeis  ober  ihre  Zeit  hinaus  zu  unvergänglicher  Dauer 
gelangt  sind.  Und  während  Händel  sich  in  Italien  und  im  großen, 
gewaltig  bewegten  Treiben  Londons  herumtummelte,  blieb  Bach 
sein  Lehen  lang  in  den  immerhin  kleinen  Verhältnissen  kirchlicher 
Bc;imtun^^;  sein  Leipziger  Kantorat  bot  bei  aller  Armseligkeit  der 
MitteP;  seiner  i\unsttätigkeit  doch  ein  weites  Feld;  es  gab  viel  zu 
komponieren,  Aufführungen  zu  leiten,  die  Orgel  zu  spielen  und  zu 
unterrichten.  Dennoch  wäre  es  verfehlt,  in  Bach  im  Gegensatz  zu 
dem  weltkundigen  Händel  einen  stets  nur  devoten,  sich  in  sein 

')  Vgl.  seinen  Entwurf  zu  einer  .■'.vo^lI^cs1-I;?c^  Kif,:li  :nni;sik'  vom  JaJire  1730. 
Es  heifit  darin  .der  Ntunenis  derer  zur  Kirchenmusik  besteilten  Personen  bestehet  aus 
•cht  Personen,  als  vier  StaiH>Pfettem,  dnd  Kmut-OelKern  nnd  dncm  OetdleiL  Von  deren 
Qualitäten  und  musikalischen  Wissenschaften  aber  etwas  nach  der  Wahrheit  zu  erwihnen, 
verbietet  mir  die  ücsclicidenheit.  Jedoch  ist  zu  con-ridtrircn ,  dass  sie  thcils  em^riti. 
theils  auch  in  iceinem  seichen  exercitio  sind,  wie  es  wohl  sein  sollte."  Studenten  und 
Alanaen  hattea  woM  ■wKclioltcn.  äbet  Ibre  Wumbrigkcit  vtftor  «tch,  da  ^  nldits 
dafür  bekamen.  Mit  den  Choristen  stand  es  nicht  besser;  nur  17  waren  zu  get)Tauchen, 
20  noch  nicht  zu  gebrauchen  und  17  untüchtig.  Zur  Geschichte  der  Leipziger  Musilc- 
«cfUllainc  uiterBadi  sehe  man  dteAnhfinge  in  Spitt«*  Biographie  and  (tte aetiöiieii 
AaMtie  &  Fr.  Richters  in  den  Bach-JahiMIdieni  1905  ff.  . 

V.  Donmer,  MualiigeKliicbte.  3.  Aufl.  41 
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Amt  genügsam  schickenden ,  weltfremden  Kantor  zu  erblicken. 

Bach  bei  aller  Bescheidenheit  sich  seines  Könnens  wohl 
bewußt  war,  so  dal)  er  sich  niclit  scheute,  im  Jahre  1733  den 
s^chsichen  Ho!  um  Verleihung  des  Hofkapellmeistertitels  anzugehen, 
um  damit  einen  Drude  auf  den  Leipziger  Rat  austtben  zu  IcOnnen, 
ist  mannigfacb  belegt,  und  eine  Reihe  von  Eingaben  und  For- 
derungen, mit  denen  er  dem  Rat  gegenflbeftrat,  beweist,  daS  er 
in  Dingen  der  Kunst  und  ihrer  Wflvde  unerbittlich  war.  Wie  in 
seinen  Werken,  so  steht  Bach  soweit  wir  Zeugnis  haben  —  auch 
als  Persönlichkeit  da:  ehrhirditgebietend  und  edel  hi  seiner  Ge- 
sinnung, dazu  fromm  und  weitherzig  in  seinem  Urteil  Aber  Zett- 
genossen und  Kollegen.  Als  er  starb,  betrauerten  zahllose  Schüler 
einen  gelielrten,  hochverehrten  Freund  und  Meister.  Gestaltete  sich 
Handels  Leben  nach  au$en  hin  allerdings  bewegter  und  giflnzender, 
so  eben  doch  nur  nach  au0en  hin;  innerlich  blieb  auch  er  wie 
Bach  die  in  sich  und  nur  fflr  die  Kunst  lebende  Natur.  Der 
Zwiespalt  in  seinen  jungfen  Jahren  zwischen  dem  Drang  zur  Musik 
und  den  entj^^egengesctztc n  Wünschen  der  Eltern,  die  ihn  iiebo: 
als  tüchtigen  Rechtsgelehrten  i^esciicii  liatten,  der  Aufenthalt  in 
Hamburg  mit  seinem  geistig  zwar  regsamen,  aber  doch  auch  aus- 
gearteten Musikanten-  und  Literatenleben  voll  Ha^,  Neid  und  an- 
stöj^igster  Zänkerei,  die  Reisen  nacii  Italien  mit  ihren  Reizungen  und 
Lockungen  feinerer  und  höherer  Art  —  alles  da^  küiintc  ihn  keinen 
Augenblick  sich  selbst  untreu  machen»  sondern  war  nur  Mittel,  ihn 
mehr  und  mehr  zu  befestigen.  Wahrend  seine  Hamburger  Kollegen 
m  Kunsttfitigkeit  und  Lebensweise  dem  galanten  Zeitgeschmade 
huldigten,  ermöglichte  ihm  sehie  haushAlterische  Sparsamkeit  die 
Reise  nach  Italien  aus  eigenen  Mitteln,  wie  er  Oberhaupt  niemals 
das  harte  Brot  durch  fesselnde  Protektion  zugeworfener  Unter- 
statzungen genoS,  irei  blieb  von  frflhzeitig  einengenden  Ämtern 
und  der  knechtenden  Gunst  der  Höfe.  Als  in  London  nach  jahre- 
langen KSmpfen  der  Bankerott  der  Oper  ihn  semes  wohlerworbenen 
Vermögens  beraubte,  ging  er  doch  mit  Ehren  daraus  hervor  und 
blieb  stets  rein  von  Eigennutz;  denn  während  er  sich  selbst  in 
nichts  weniger  als  glänzender  Lage  befand,  gab  er  Konzerte  zum 
Besten  wohltätiger  Institute.  Ruhig  lehnte  er  den  Doktortitel  ab, 
durch  den  ihn  die  Universität  Oxford  auszuzeichnen  vermeinte. 
Wie  er  mit  gröj^ter  Seelenruhe  unterKissen  hatte,  beim  Grafen 
Flemming  in  Dresden  auf  devote  Manier  zu  antichambrieren,  so 
gab  er  sieb  auch  nicht  dazu  her,  bei  Privatmusiken  den  gehorsamen 
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Diener  der  englischen  Damen  zu  machen;  „der  ihm  oft  vorgeworfene 
abweisende  und  hochfahrende  Sinn  war  inchii  anderes  als  das  ganz 
natürliche  Betragen  eines  Mannes,  der  mit  seinen  eigenen  Ideen 
vollauf  zu  tun  und  keine  Zeit  noch  Lust  hat,  anderen  Leuten  zum 
Zeitvertreib  zu  dienen*  (Chrysander).  Ober  Badis  peisfinlidies 
Wirken  ist  verha]tnisniä$ig  wenig  AusfQfarliches  belouini  Aber  wenn 
anch  flttgerlich  still  und  eben,  so  war  sdn  Dasein  doch  ebenfalls  inner- 
lich reich  bewegt:  ein  rastloses,  enetgievolles,  ruhmwOrdiges  Streben 
und  Ringen  nach  den  höchsten  Zielen  —  in  der  Groj^arti^eit  seiner 
Resultate  um  so  bewundemswOrdiger,  als  die  Enge  und  Beschränktheit 
der  Verhältnisse,  in  denen  Bach  lebte,  nichts  weniger  als  gedgnet 
waren,  den  Genius  zu  beflQgeln.  Mit  Hfindel  geraein  hatte  er  den 
rastlosen  Fleiß,  die  niemals  ermattende  Arbeitskraft  und  die  un- 
glaubliche Schnelligkeit  und  Schlagfertigkeit  in  der  Produktion.  Der 
zwanzigste  Teil  der  Werke  beider  würde  ein  ganzes  heutiges 
Künstlerleben  ausfüllen.  Beide  teilten  ferner  den  hohen  sittlichen 
Ernst  und  die  Reinheit  des  Kunststrebens.  Ohne  Sehnsuchtsblicke 
auf  Ruhm  und  Reichtum  trachteten  sie  nur  sich  selbst,  der  Kunst 
und  ihrer  Zeit  zu  genügen.  Schlug  ein  Werk  —  und  vielleicht 
gerade  das  beste  —  nicht  durch,  so  hat  weder  der  eine  noch  der 
andere  mit  der  Welt  gegrollt,  sondern  beide  haben  frisch  weiter 
gearbeitet,  geräuschlos  aber  sicher  ihr  Publikum  erzogen  und  für 
das  Höchste  empfänglich  gemacht.  Bach  wurde  allerdings  mehr 
als  Orgelspieler  und  wegen  seiner  gewaltigen  Herrschaft  über  die 
Ausdrucksmittel  und  Formen  gerühmt,  als  seinem  wahren  Wesen 
nach  erkannt');  Hibidel  kämpfte  sich  eher  zu  allgemehieier  An* 
erkennung  durch  —  wenigstens  in  England  —  und  geno$  einen 
internationalen  Ruf.  Bachs  Werke  sanken  nach  seinem  Tode  lange 
üi  Vergessenheit,  Handels  Werke  strahlten  weiter,  imd  erst  im  Laufe 
des  19.  Jahrhunderts  hat  das  Gemeuibewuttsein  beide  Meister 
wieder  verknüpft,  soda^  sie  nunmehr  als  herrliches  Dioskurenpaar 
überall  herrschen  und  segnen,  wo  immer  erhabene  Musik  gepflegt 
und  verstanden  wird. 


>)  Auch  das  Kantorat  an  du  Tbomasscbulc  crbiclt  tt  erst,  oacbdem  Telunana  in 
ftemlntfe  «t  «bgdcbnt  liattc  Allerdiiigs  war  es  Tdenunm  schon  Mher  xag«sic1icrt 

worden,  wie  er  selbst  in  seiner  Autobiographie  (Ehrenpforte  366)  erziblt:  .Anno  1723 
berief  mich  Leipzig  an  die  Sfcllc  weiland  Herrn  Johann  Kuhnau,  Mi!>;ikdiredoris  und 
Cantoris  daselbst,  welche  £bre  der  Nachfolge  mir  bereits  vor  20  Jahren  zugedacht  war: 
well  Jenet  Schwlchllchkctt  dessen  baldlfen  Tod  vcnnolben  Uess;  alldn  ce  bdicble  der 
Stndt  Hambuig,  diesen  Rat,  dind»  intelmHche  Veiteswnnig  mdnce  UnteAdtes,  abcn- 
letanen.* 
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Bachs  überaus  zahlreiche  Vokalwerke,  denen  wir  uns  zuerst 
zuwenden,  gehören  mit  wenigen  Aiisnalimai  der  Kirche  an,  und 
seine  reU^Oae  Obeizeugung  war  <*-  auch  dem  katholischen  Me^ 
texte  gegenüber  —  die  der  evangeüschen  Kirche,  der  er  angehörte 
nnd  in  deren  Geist  er  um  so  unbefangener  schaffen  konnte,  als  die 
Art  seiner  künstlerischen  B^abung  voUsfiUidig  ün  Einklänge  damit 
stand.  So  bewegten  sich  seine  Werke  im  Mittelpunkt  des  kirchlichen 
Lebens;  er  hatte  seine  Gemeinde,  auf  die  er  durch  seine  Tonkunst 
ebenso  einwirkte  wie  der  Geistliche  durch  seine  Rede.  Während 
sich  Händel  mit  freier  Objektivität  stets  dem  reinen  Bibelwort  und 
der  Unmittelbarkeit  der  heiligen  Geschichte  und  Offenbarung  selbst, 
ohne  alle  Hinhülluntr  in  zeitliche  Satzungen  der  Kirche,  hingibt, 
finden  wir  Bach,  obwolil  auch  er  zum  Schrülwori  zurückgreift,  doch 
meist  auf  dem  Standpunkt  des  kirchlichen  Dogmas:  er  interpretiert 
durch  Musik,  was  seine  Kirche  lehrte.  Und  zwar  im  engen  An- 
schlüsse an  den  Pietismus  als  diejenige  kirchliche  Richtung  seiner 
Zeit,  welche,  der  Orthodoxie  entgegen,  nach  einer  wärmeren,  inner 
lieberen  und  freieren  Aneignung  der  heiligen  Dinge  strebte,  und 
worin  damals  sich  konzentrierte,  was  an  idealisnius  und  höherem 
Denken  und  Empfinden  im  deutschen  Volke  lebendig  war.  Und 
wiedemm  erfaßte  seine  Kunst  m  der  Regel  nur  dasjenige,  was  an 
dieser  Richtung  wiiklicfa  gut  und  nnverganglich  ist:  das  tieie  Sich- 
versenken  m  die  heiligen  Geheimnisse  der  Offenbarung  nnd  die 
Anschauung  der  gOtdichen  Herrlichkeit,  den  hohen  Schwung  rdi^ 
giOser  Begeistemng,  die  Innigkeit  und  Frömmigkeit  Wohl  möchte 
man  memen,  da$  die  nicht  selten  schwfllstige,  mit  poetischen 
Bildem  übedadene  Sprache  von  Dichtungen,  die  Bach  als  Texte 
dienten,  auf  die  Klarheit  und  Einfachheit  seiner  Tongestaltung  zu- 
weilen nachteilig  gewirkt  hat>en;  dennoch  wu$te  er  auch  das  Un- 
bedeutendste in  eine  höhere  geistige  Region  zu  heben  und  ver- 
strickte sich  bei  aller  Neigung,  den  bildreichen  Text  auch  durch 
eine  bildreiche,  malend  ausdeutende  Musik  zu  schmücken,  nie  in 
Trivialitäten,  wie  sie  unter  gleichen  Umständen  Mf?nnern  wie 
Mattiieson  oderTelemann  mitunter  in  die  Feder  flössen.  Gegenüber 
Händel,  der  offen  in  die  Welt  blickte  und  durch  seinen  steten 
Zusammenhang  mit  den  höheren  Realitäten  des  Lebens  immer  klar 
wie  die  Sonne  erscheint,  ist  Bach  der  Mystiker,  der  nach  innen 
schaut,  geheiineii  Zusammenhängen  des  Seelenlebens,  des  Dogmas 
nachspürt  und  über  dem  tausendfältigen  inneren  Klingen  zuweilen 
ganz  vergilbt,  für  wen  er  schreibt  Seme  Melodik  ist  daher  viel 
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fdngeaderter,  beweglicher,  modtdationsreidier  als  die  Handels,  seine 
Polypbonie  ein  wunderbiies  System  von  lebensvollen,  vexschlnngen 
ineinander  flbeigreifenden  und  doch  immer  gesangreicb  bleibenden 
Stimmenindividuen,  seine  Rfiytbmik  ein  nnersdiöpfliclies  Neben- 
nnd  Miteinander  von  seelischen  oder  ftugeren  Bewegungseindrfldcen, 
sehie  Harmonik  ebenso  klar  wie  kflhn  und  neu.  Händel  gewann 
seine  Ideen  bei  der  Konzeption  aus  der  Betrachtung  des  Ganzen 
einer  Szene  oder  Dichtung;  Bach  hält  sich  an  einzplne  poetische 
Bilder  oder  an  hervorstechende,  bedeutsame  Worte  und  entwickelt 
daraus  seine  Satze.  Er  ruht  nicht,  bis  der  Text  bis  in  seine  letzten 
Sinnglieder  hinein  erschöpft  und  abgewandelt  ist.  Daher  fordert 
denn  auch  seine  Musik  überall  zum  Nachdenken  und  sinnvollen 
Auslegen  auf,  eine  Tatsache,  mit  der  namenthch  die  neuere  Bach- 
erklärung rechnet^). 

Gleich  Händel  steht  auch  Bach  in  seinem  gesamten  Schaffen 
in  enger  Beziehung  zur  Kunst  seiner  Vorfahren.  Neue  Formen  hat 
er  nicht  eigentlich  geschaffen,  weder  in  der  Vokal*  noch  in  der 
Instrumentalmusik.  Aber  die  überkommenen  hat  er  zu  der  innerhalb 
ihrer  Gattung  letztmöglichen  Vollendung  gebrach^  soda^  sie  durch 
ihn  abgeschlossen  und  fflr  die  Gattung  maßgebend  geworden  smd. 
Dies  gilt  zuerst  von  semer  CkdraikunsL  Zum  Choral,  diesem 
Athibut  des  protestantisch-kirchlichen  Gemeindelebens,  steht  er  hi 
einem  so  nahen  Verhältnis,  wie  nur  irgend  ehier  sehier  Voigflnger, 
aber  keiner  seiner  Nachkommen  mehr  gestanden  hat:  die  alt- 
protestantische Choralkunst  eneichte  in  Bach  ihre  höchste  Blflte  und 
den  Abschluß  ihrer  großen  geschichtlichen  Entwicklung.  Kein 
Tonsetzer  hat  den  Melodien  des  Gemeindegesanges  eine  mannig- 
faltigere Durchbildung  zuteil  werden  lassen  wie  er.  Entweder  er- 
scheint der  Choral  bei  ihm  als  Bestandteil  c^^röf^erer  Werke,  die 
protestantische  Gemeinde  vorstellend  und  ihre  Stimmung  kund- 


*)  Nebco  Spittas  .Bach*  und  den  Analysen  und  prächtigen  historischen  Zu- 
namcnfassaiigCR  H.  Krettsetamar»  In  .POlircr  jhifdi  dea  Koucrttail'  (Messen, 

Passionen,  Kantaten,  Motetten)  wären  unter  den  neueren  Schriften  zu  nennen: 
A.  Schweitzer,  Joh.  Seb.  Bach  (deutsche  Ausgabe),  in  dem  versucht  wird,  die  ouui- 
kaltsche  .Sprache*  Bachs  zu  anatysieren  nnd  auf  einzelne  Urbestandtcllc  tniflckzuHUueii: 
ebenso  die  Arbeiten  von  A.  Heuß  in  den  Programmbüchem  der  Bach-Feste  und  in  der 
Schrift  über  Bachs  MatthSus-Passion  (1909)  und  die  vortrefflichen  T'nttr^iichim^j^n 
A.  Pirros  (L'est<tique  de  J.  S.  Bach).  Daß  der  eine  od?r  andere  Ausleger  bei  den 
Ideel  scmeintai  Veisuehen.  Bach  auf  lade  Weise  nlher  ni  kommen,  die  Orenscn  der 
Deutbarkeit  von  Musik  überschritten  und  sein  Augenmerk  statt  auf  das  Oanze  nur  auf 
einacloc  Teile  gerichtet  hat,  nimmt  den  Feststellungen  zwar  die  Verbindlichkeit,  ohne 
Jcdocli  die  Bcreclitigung  sedier  Vemdn  flbailiaapt  In  ft&gt  »i  sMIsb. 
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gebend,  oder  als  Vertreter  der  Kirche»  auf  sinnige  Art  dem  Schrift- 
wort verbunden,  erklärend  und  t>eziehungsreich  Lehre  und  Wahr- 
heit,  Trost,  Gnade  und  Hoffnung  spendend.  So  in  den  Passionen, 
so  in  den  Kantaten  und  Motetten,  die  in  der  Regel  mit  einem 
vierstimmigen  Choral  schliefen,  worin  der  Hauptstimmi^nji^sinhalt 
noch  einmnl  zusammengefaßt  wird.  In  diesen  vierstimmigen 
Chorälen  behalt  Bach  die  Liedform  stets  bei;  die  Melodie  liegt 
in  der  Obpr^timme,  und  nur  vermöge  seines  wunderbaren  Reich- 
tiirris  der  Harmonie  und  der  ausdrucksvollen  Führung  des  Basses 
und  der  Mittelstimmen  hat  er  diese  einfachen  Choralsätze  oft  zu 
Tonbildem  von  groj^er  Schönheit  und  tief  ergreifender  Wahrheit 
gestaltet^).  Femer  dient  ihm  der  Ciioral  als  ein  auf  beziehungs- 
reiche Weise  in  mehrstimmige  Tonsätze  eingeflochtener  Cantus 
firmus,  wie  z.  B.  die  Melodie  Ack  flüchtig,  ach  wie  tüchUg 
im  ersten  Satz  der  gleichnamigen  Kantate,  oder  O  Lamm  Gottes 
ttttsehuläig  im  Einleitungschor  der  JMatthflus-Passion:  der  Choral 
bringt  den  kirchlicben  Grmtdgedanken  des  Stackes  in  der  gemeinde- 
flblidien  Poim  zum  Ausdruck,  wahrend  die  sich  um  ihn  bewegenden 
Figuraistimmen  gleichsam  Betrachtungen  datflber  anstellen  und  ifaien 
individuellen  Empfindungen  Raum  geben.  Endlich  ist  ihm  (abge- 
sehen von  den  Orgel-Choralvorspielen,  wovon  nachher  die  Rede 
sein  wird)  der  Choral  Grundlage  für  größere  mehrsätzige  Werke, 
deren  kunstvoll  ausgebauten  motettenartigen  Hauptsätze  nach  Art  der 
alten  Meister  aus  einer  Choralmelodie  entwickelt  werden.  Beispiele 
daffir  sind  die  herrliche  Chornlmotette  Jesu  meine  Freude  und  die 
Reformationskantnte  tin  feste  Bürgt  deren  Hauptsätze  alle  aus 
diesen  Melodien  lieraus wachsen. 

Insbesondere  der  erste  Satz  von  Bin  feste  Burg  ist  ein  bekanntes 
Meisterstück  von  Choralkunst,  in  der  Idee  und  Anlage  ebenso  sinnvoll 
wie  an  Kontrapunkt  erstaunlich.  Die  vier  Vokalstimmen  fugieren  die 
melodisch  und  rhythmisch  bereicherten  Melodieverse  auf  kunstreiche  Art, 
und  um  diese  kühn  und  gewaltig  bewegte  Masse  schlingt  sich,  sie  ruhig 
und  fest  zusamnenfassena,  dtesdbe  Mdodfe  von  den  flofieisten  Instramental* 
stimmen  im  Kanon  geführt.  Und  nicht  leicht  einem  andern  als  Bach  w.ire 
ein  Tonbild  beigekommen  wie  der  Satz  ,ünd  wenn  die  Welt  voll  Teufel 
wär*  mit  dem  durch  das  Getümmel  der  anstürmenden  Figuren  des  Orchesters 
sl^^aft  dahin  schreitenden  Cantus  firmus.  Damit  vergleiche  man  die  ganz 
anders  geartete  Chomlkantatc  O  Ewigkeit,  du  Donnerwort.  —  Die  be- 
deutendsten Vertreter  des  Choralkonzerts  (Choralkantate)  in  Leipzig  vor 


'-)  Di'  sc  Iiis  ^  n  !'if  *ii  nj.:hrcT'ogen,  Passionen  usW.  stammenden  ChorSle  wurden 
von  Philipp  Emanuel  Bach  und  Kirnberger  £esainiiidt  und  1765—69  in  zwei  Teilen 
kenngcscbeii ;  dae  twdte  vmiidiHe  Auflage  In  vier  TeHen  «iolKte  1784-^  Audi  la 
neoeiler  Zelt  ilnd  de  «rleder  getunmelt  gedradtt  worden. 
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Bach  waren:  Joh.  Herrn.  Schein  (S.  387;  Opella  nova,  1626), 
Sebastian  Knüpfer  (1633 — 1676;  ein  hochbegabter  Künstler), 
Johann  Schelle  (1648—1701),  wahrend  Bachs  unmittelbarer  Vorgänger 
Johann  Kuhnaii  adn  Bedeutendstes  nicht  In  der  Choralkantate  ge- 
geben hat^). 

Auch  die  sog.  große  Kantate,  in  der  das  ältere  Festlied  und 
geistliche  Konzert  gipfeln,  hat  mit  Bach  ihren  Höhepunkt  erreicht 
In  seinen  bekannt  jifewordenen  Werken  von  dieser  Gattung  treten 
alle  seine  künstlerischen  tigentümiiciikeiteii  zutape:  Die  Weite 
.seines  üefCiblskreises,  der  das  ganze  menschliche  Dasein  von  der 
Wiege  bis  zum  Grabe  umspannt,  der  unermef^Hche  Reichtum  seiner 
jedes  Empfundene  auch  als  fest  Gestaltetes  schauenden  Phantasie, 
die  eminente  Herrschaft  über  die  Mittel  des  Ausdrucks  und  die 
außerordentliche  Mannigfaltiefkeit  der  Form.  Und  überall  zeigt  sich 
der  eiinge  Protestant  und  Dogmaliker.  Bach  begnügt  sich,  wie 
schon  hervorgehoben,  nicht,  den  Inhalt  nur  in  seiner  Allgemeinheit 
zur  Daislellung  zu  bringen,  sondern  verrat  den  echten  Nachkommen 
Heinrich  Schfltzens  in  dem  Bestreben,  den  Text  dtnth  Betonung 
des  Worts  und  Darlegung  aller  Einzelheiten  zu  interpretieren.  Ihn 
in  seinen  Details  auseinanderznsetzen  und  m  die  tiefsten  Tiefen 
hinein  zu  erhellen.  Schilderung  und  Malerei»  das  Wirken  durch 
Gegensitze,  das  konzertierende  und  dramatische  Element  spielen 
daher  eine  bedeutende  Rolle  in  Bachs  Tonsdidpfui^en.  Zu  be- 
wundem  dabei  ist  nicht  allein  die  ausdrückende  Stärke,  sondern 
zugleich  auch  die  Geschmeidigkeit  seiner  Themen.  Sie  erscheinen 
so  plastisch  und  schari  ausgeprägt,  da^  der  Anfang  uns  mitten  in 
die  Sache  hinein  versetzt,  während  sie  unter  seiner  Meisterhand 
doch  wiederum  in  die  mannigfaltigsten  Oestaltungen  eingehen,  aus 
sich  selbst  heraus  Kontraste  erzeugen,  ohne  den  Zusammenhang 
mit  den  ,L':ru[]dle}i;en Jen  Ideen  und  Stimmungen  zu  verlieren.  Die 
Kunst  der  thematischen  Arbeit  hat  innerhalb  des  gebundenen  Satzes 
bei  Bach  eine  Höhe  erreicht  und  eine  Durchgeistigung  erfahren, 
wie  später  innerhalb  des  freien  bei  Beethoven.  Auch  jeder  Laie, 
der  Bachsche  Stücke  mit  Aufmerksamkeit  hört,  wird  empfinden, 
wie  sich  das  ganze  Tongebilde  organisch  aus  seinem  Keime  ent- 


*)  Ober  das  Kantatenschaffen  dieser  drei  Thomaskantoren  siehe  Zusammenfassendes 
tan  Bach-Jahrbuch  1912. 

*)  Nach  Forkcl  a.  a  O.,  S. 42,  hat  er  (flnf  vollständige  Jahrgänge  von  Kirchen- 
stacken auf  alle  Sonn-  und  Festtage  hinterlassen.  Die  Ausgabe  der  Bach-Oeseilschaft 
vartttartlldit»  Imganscn  IMvolUtlndigaKifdienkantaten,  doch  wenicn  toimter  daige 
'  «Ii  nmcht  aiiaiiitcheldcn  sda. 
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faltet,  bestandif?  neu  und  manni^altig  heranwachst  und  dabei  doch 
durcti  eine  starke  geistige  Kraft  zu  einer  organischen  Einheit  zu- 
samrneiif^ebunden  wird.  Die  Polyphonie,  als  individuell  durchbildete 
Mehrheit  selbständiger  Stimmen,  erreicht  in  seinem  Chorsatze  fast 
die  letzte  Grenze  der  Möglichkeit.  Jede  Stimme  ist  gleich  der 
andern  voll  und  ganz  ausgebildeter  Gesang  und  hat  ihren  eigen- 
artigen Charakter,  während  alle  zusammen  in  einen  einhelligen 
Zusammenklang  aufgehen,  mdcni  sie  sich  in  wahrhaft  protestan- 
tischem Sinne  als  ein  individuell  Entwickeltes  und  Freies  einem 
höheren  Allgemeinen  unterordnen.  Den  figiuieiten  Vokalstil  trieb 
er  bis  auf  die  auterste  Spitze,  zuweilen  bis  nahe  an  den  Punkt, 
von  wo  ab  das  Vokale  ins  Instrumentale  Qberzugehen  b^jjnnt. 
Aber  auch  ümerhalb  der  künstlichsten  Stimmenverflecfatung  wei$ 
Badi  fflr  den  ganzen  Umkreis  des  religiösen  GefOhls  stets  den 
wahrsten  und  euidringlichsten  Ausdruck  zu  finden:  als  Lyriker  steht 
er  unter  den  Komponisten  seiner  Zeit  obenan.  Passianen  soll  Bach 
nach  Forkel  (a.  a.  O.  42)  fanf  geschrieben  haben»  doch  eridflrte 
schon  Rochlitz,  er  habe  als  Thomasschfller  unter  Bachs  zweitem 
Nachfolger,  Doles,  nur  drei  kennen  gelernt;  bis  jetzt  aber  sind  nur 
zwei:  nach  den  Evangelien  Johannis  und  Matthfli  bekannt^). 

Unter  den  beiden  Pasdonen  Bachs,  der  Johannes-Passion  und 

Matthäus-Passion,  ist  die  nnch  Joh.innes  die  altere.  Bach  komponierte 
sie  wahrscheinlich  schon  in  Köthen  und  führte  sie,  wie  B.  Fr.  Richter 
im  Bach-Jahrbuch  1905,  S.  62  ff.  mit  ziemlicher  Sicherheit  nachgewiesen 
hat,  schon  am  Karfreitag  1723  in  der  Thomas-Kirche  in  Leipzig  auf.  Die 
Zusammenstellung  des  Textes  hat  augenscheinh'ch  sehr  schnell  vor  sich 
gehen  müssen,  denn  Bach  hall  sich  selbst,  indem  er  einzelne  Gedicht- 
strophen aus  der  bdcannten  Passfonsdichtune  des  Hamburger  Blockes 
(S.  403)  hcrflhernahm.  In  der  Beliebtheit  hat  die  Johannes-Passion  lange 
hinter  der  etwas  größer  angelegten  jüngeren  Schwester  zurückstehen 
mflssen.  Bald  freilich  wurde  anerkannt,  daß  sie  an  Großartigkeit  mit 
jener  nicht  nur  wetteifern  kann,  sondern  in  der  Auffassung  des  heiligen 
Stoffes,  in  der  Fülle  eigenartiger  dramatischer  und  lyrischer  Bilder  nnd 
auch  in  der  Verwertung  der  Ausdrucksmittel  gleich  Jener  eine  Leistung 
ohne  gleichen  darstellt  Die  Matthäus-Passion  schrieb  Bach  fOr  die 
Karwoche  des  Jnlircs  1729  unter  Beistand  des  Dichters  Henrici  (Picander), 
der  die  lyrischen  Einlagen  verfaßte.  Sie  ist  im  gesamten  Entwurf  größer 
angelegt  und  rechnet  mit  einem  erheblich  umfangreicheren  Aufffihrungs* 
apparat  Bekannt  Ist,  daß  nach  Jahrzehnten  völligen  Veigessenseüis 


')  Der  ciieiiMls  hefUf  fetOkrte  Streit  um  die  sog.  Lnka»-PaaHiM.  wddw  In  dner 

teilweisen  N'frrlcr'-rh'^'ft  vcn  Rnch  "--r'h^*  vorliegt,  ist  wohl  endgült^f;  dahin  entschierlrn 
diflBach  an  ihrer  Komposüton  keinen  Teil  liat  (vgl.  Bacb-Jabrbuch  1911  [M.  SctineiderJ). 
An»  da«  verloren  gegangenen  Meiltiif-Pisdoii  tut  Bidi  Stfldte  für  <Üc  .Tnmiode* 
verwendet. 
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Mendelssohn  es  war,  der  diese  Passion  im  Jahre  1829  in  der  Berlioer 
Sogakademle  wieder  mm  Leben  eiweckte,  eine  Tat,  die  den  Beginn  der 
Wiedergeburt  Bacbt  im  groflen  5ffentli€ben  Musildeben  bezeichnet 

Die  Passion  zeigt  bei  Bach  drei  Gruppen:  Die  erste  davon 
enthält  den  evangelischen  Schrifttext  mit  der  Erzählung  des  Evan- 
gelisten, den  Reden  Jesu  und  denen  der  abrigen  zur  Handlung 
gehörigen  Personen,  den  eingreifenden  »Turbae"  der  JOnger,  der 
i'riester  und  des  jfldiscben  Volkes.  Die  zweite,  Zion  und  die 
Gläubigen,  begleitet  den  auf  Eiden  wandelnden  Erlöser  und  ver- 
mittelt dieBedeutung  der  geschichtlichen  Heigflnge  durch  Betrachtung 
und  Foflschung  im  Sinne  der  protestantischen  lOrche.  Vorgestellt 
wird  diese  Gruppe  durch  Sologesflnge  und  Chöre  betrachtenden 
Inhaltes.  Die  dritte  endlich  ist  unter  dem  Bilde  der  protestantischen 
Gemeinde  selbst  zu  denlten,  welche  ihre  tief  innerliche  Mitbeteiligung 
an  den  heiligen  Ereignissen  durch  Choralgesang  bekundet,  indem 
sie  in  selbständigen,  vierstimmigen  Chorälen  auf  die  Handlung  un- 
mittelbar Bezog  nimmt  oder  sich  mit  jener  ideellen  Zionsfremeinde 
durch  einen  mit  deren  Chor  verilochtenen  Choral  verbindet,  wie 
z.  B.  im  Einleitungschor  der  Matthäus-Passion.  Da^  Bach  diese  Art 
von  Passionen  nicht  etwa  von  Grund  aus  neu  geschaffen  hat,  ist 
aus  Kap.  XIII  (S.  401  ff.)  schon  deutlich  geworden.  Das  Wichtigste 
aber  war,  da)|  er  im  Geiste  der  alten  Meister  den  vollständigen 
biblischen  Text  der  Leidensgeschichte  wieder  herstellte,  ihn  in 
völlig  unverkttmmerter  Gestalt,  wortgetreu  wie  das  Evangelium  ihn 
gibt,  zur  Grundlage  machte  und  damit  wieder  auf  den  ursprünglichen 
historischen  Boden  zurflckkehrte;  alles  damals  beliebte  abschwächende 
Umdichten  im  Sinne  des  Pietismus  und  alles  opemmägige  Zurichten 
der  heiligen  Geschichte  wies  er  ab.  Sein  Christus  ist  wieder  der 
Heiland  der  Menschheit,  nicht  mehr  das  nach  den  Bedürfnissen 
flbeisinnlicher  Empfindetei  zugestutzte  Jesulein  und  Sflndenlunm. 
Diesen  evangelischen  Grundtext  behandelt  Bach  im  Sinne  der  Alten 
in  einem  ernsten,  einfachen,  ariosen  Rezitativstil,  aber  mit  höchster 
musikalischer  Bildkraft,  namentlich  in  der  Gestalt  des  Heilands  auf 
bewundernswerte  Art  das  Göttliche  mit  dem  Menschlichen  vermittelnd, 
während  die  Volkschöre  in  scharfen  Zügen  ein  treues  Bild  vom 
Zustande  derer  geben,  an  denen  das  Erlösungswerk  vollzogen 
werden  soll.  Alle  opornhaften  Herzensergie^ungen  der  handelnden 
Personen,  jene  gereimten  Soliloquia  oder  Monologe  des  Jesus, 
Petrus  usw.,  wie  sie  in  den  Hamburger  Passionen  vorkommen, 
sind  beseitigt,  die  Reinheit  des  Schrifttextes  ist  unberührt  geblieben. 
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Mit  mächtiger  Phantasie  werden  die  Szeaen  dramatischer  Natur 
entwickelt,  mit  größter  Kunst  Chor  gegen  Chor  gestellt,  und  Töne 
tiefer  persönlicher  Ergriffenheit  zittern  durch  die  Arien  und  ariosen 
madrigalischen  Einlagen.  Wir  erblicken  in  Bachs  Passionen  nicht 
nur  das  Gröjjte,  was  seit  Schütz  in  dieser  Gattung  geleistet  worden 
ist,  sondern  zugleich  das  Leute  überhaupt,  was  protestantischer 
Geist  in  ihr  zu  geben  vermocht  hat.  Ihnen  reiht  sich  das  sog. 
Weißuiachlsoratonum  (1734)  an,  ein  Zyklus  von  sechs  Kantaten, 
deren  Aufftlhrung  auf  die  sechs  kirchlichen  Festtage  von  Weih- 
nachten bis  Epiphanias  verteilt  wurde.  Aehnlich  wie  in  den  Pas- 
sionen ist  auch  hier  die  evangelische  Geschichte  mit  betrachtenden 
Chören  und  Sologesängen  durcbflochten,  doch  so,  dass  der  histo- 
risdie  Kern  der  Begebenheit  von  der  FflUe  dieser  Einlagen  bei- 
nahe erdrückt  und  der  Titel  •Oratorium*  dadurch  im  Grunde  bin- 
fiUlig  wird.  Bacfa  verwendete  dazu  MusOc  aus  kurz  zuvor  voll- 
endeten weltlichen  Kompositionen  (namentlich  »Dramma  per  musica 
der  Königin  zu  Ehren*  und  »Wahl  des  Herkules"),  aus  denen 
viele  der  schönsten  Chöre  und  Soli,  mit  neuem,  geisUicbem  Tezt 
versehen,  in  die  Weihnachtsmusik  übergegangen  sind.  Wie  ehe- 
mals bei  Heinrich  Schütz  (S.  383),  so  bildet  auch  bei  Bach  die 
Weihnachtshistorie  mit  ihren  friede-  und  freudevollen  Klängen  eine 
herrliche  Ergänzung  der  Passionen  mit  ihrer  düsteren  Realistik. 

Versuche  einer  Fortetitwlcldang  hat  die  Pasdon  seit  Bach  olcfet 

erfahren;  nicht  einmal  von  elnigerm-ißen  nennenswerten  Nachahmungen 
läßt  sich  sprechen.  Zwar  hat  es  nach  wie  vor  an  i  onwerken  nicht  ge- 
fehlt, die  In  der  Form  von  Oratorien  oder  Kantaten  das  Leiden  Christi 
zur  Darstellun;::^  brachten  ,  doch  vermochte  der  Ratinnnlismus  der  Folge- 
zeit nicht,  den  heiligen  Stoff  mit  ahnlicher  Liebe  und  Tiefe  zu  durch- 
dringen wie  Bach.  Sehr  bald  wurde  nicht  nur  die  Evangelistenrolle  als 
schwülstig  und  trocken  aus  der  Passionskomf  osition  verbannt'),  sondern 
auch  ieder  dramatischen  Realistik  der  Laufpaß  gegeben.  Das  Passions- 
oratorium,  wie  es  in  Ramlers  Tod  Jesu,  komponiert  von  Qraun  und 
Telemann,  hi  Scbichts  Ende  des  Oereehten  und  ähnlichen  Werken  aus 
der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  erscheint,  Ist  ganz  auf  lyrische 
Betrachtung  und  empfindsame  Schwärmerei  gebaut,  und  nur  selten  wird 
der  sentimentale  Grundton  durch  Nummern  von  markiger  Kraft  und  Größe 
der  musikalischen  Diktion  unteriMOChen.  Noch  in  Spohrs  Des  Meilands 
letzte  Stunden  (1835)  klingt  jener  empfindsame  Grundton  der  Graunschen 
Zeit  durch.  —  In  gleicher  Weise  wie  die  musikalische  Behandlung  der 
Leidensgeschichte  nahm  auch  die  der  Wdhnachtegeschlchte  (in  (Mstdt 
von  Weihnachtsoratorien  oder  k.Tntaten)  in  den  folgenden  ,I;ihn'chnten 
eine  Wendung  zum  Lyrischen  und  Betrachtenden.  Weder  Erzählung  noch 


')  Vgl.  dazu  die  analoge  Ausscheidung  der  Testo-RoUe  im  italienischen  Ontoriom 
des  17.  Jahiliinderts  oben  S.  347. 
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Handlung,  sondern  subjektive,  gefühlvolle  Ergfisse  namenloser  Personen 
bilden  ihren  Inhalt.  Die  Musik  bedient  sich  kleiner,  ja  kleinster  Formen 
und  überschreitet  selten  Maß  und  Ausdruck  einer  Idylle.  Vorbildlich 
wurde  Ramlers  Dichtung  Die  Hirten  bei  der  Krippe  in  der  Kofflpositioti 
von  Telemann,  Agricola,  Westeohok,  Türk,  Reidiardt  u. 

Einen  gewattigen  Pfeiler  im  stolzen  Gebäude  der  Messen- 
komposition aller  Jahrlianderte  bildet  Bachs  H-moll-Messe  (entstan- 
den 1733  und  folgende  JahreX  ein  schier  unergründliches  Werk 
voll  Großartigkeit,  Mystik,  Stimmungszauber  und  erhabenster  Po- 
lyphonie,  das  Katholiken  wie  Protestanten  zu  gleichen  Teilen 
gehört.  Denn  wenn  auch  auf  der  einen  Seite  dem  Prunk  und 
Glanz,  dem  objektiv  Erhabenen  und  sinnlich  Berauschenden  Rech- 
nung getragen  ist,  das  wir  in  echt  katholisch  aufgefassten  Messen 
zum  Ausdruck  gebracht  sehen,  so  liegt  doch  auf  der  anderen  Seite 
auch  so  viel  Subjektives,  sich  in  stimmungsvolle  Details  Verlieren- 
des, persönlich  Empfundenes  in  vielen  ihrer  Teile,  dat)  man  den 
protestantischen  Bach  der  Kantaten  und  Passionen  kaum  verkennen 
kann").  Das  Monumentale  im  Stil  herrscht  vor,  die  kunstvolle 
und  mit  großem  Auiiuhrungsapparat  rechnende  Polyphonie,  zu 
denen  zyklopische  Themen  das  Material  liefern.  Hier  und  da  treten 
geheimn^oHe  symbolische  Anspielungen  auf  (z.  B.  im  Christe, 
ün  Et  in  unum  Deum),  und  im  Confiteor  ist  Bach  gewissen  alteren 
niederlflndischen  Vorbildern  gefolgt,  indem  er  mitten  im  Verlaufe 
die  gr^orianische  Choralintonation  machtvoll  von  den  Bassen  an- 
stimmen Iflsst.  Schritt  far  Schritt  begegnen  Gedanken  und  Bilder 
sinnvollen  und  eifaabenen  Inhalts,  eingefasst  in  ein  klingendes 
Vokal-  und  Instrumentalgewand  von  wunderbarer  Pracht  und  Eigen- 
art, —  als  Ganzes  eine  Leistung  von  unerschöpflichem  Reichtum 
der  Gestaltung  und  gedanklicher  Durchdringung  seiner  Elemente. 

Auf  Bachs  Motetten,  auf  seine  geistlichen  und  weltiichen 
Kantaten  näher  einzugehen,  verbietet  der  Raum.  Es  muß 
hier  auf  Einzeldarstellungen  verwiesen  werden.  Aber  tiber  seine 
Instrumentalmusik  dürfen  wenigstens  allgemeine  An- 
deutungen nicht  fehlen.  Auch  hier  setzt  Bach  fort,  was  seine 
Vorgänger  begonnen.    Seine  großen  sechs  Brandenburgischen 


')  über  Art  und  Behandlung  des  deutschen  Oratoriums  nach  Bach  s.  Schering, 
QtscMdtte  des  Ofatorfuiiit,  S.  360  ff. 

*)  F.inic;o  wenijr-  Sit.'c  sind  geradezu  vorher  komponierten  protestantischen 
Kircbenkantaten  entnommen,  wie  denn  solche  auch  für  die  vier  kleinen,  nur  aus 
l^e  und  Oloita  bestehenden  Messen  In  A-dur,  F>nioll,  Q.ID0II  und  0-du  benntft 
worden  sind. 
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Konzerte  für  Orchester,  in  Kothen  komponiert  und  1721  dem 
Markgrafen  Christian  von  Brandenbnig  zugeeignet,  sind  aus  dem 
Concerto  grosso  der  Italiener  hervorgewachsen  (S.  561,  563),  recken 

dies  aber  hinsichtlich  der  Form,  der  Besetzung  und  des  Konzert- 
gedankens zu  so  gigantischen  Gebilden  aus,  da5  rnan  viel  eher  von 
Symphonien  mit  Soloinstrumenten  als  von  Konzerten  sprechen 
kann.  Das  Kor.zertprinzip  ist  fiir  Bach  frleichsam  nur  das  ändere 
Motiv,  um  im  einzelnen  eine  Fülle  neuer  orchestraler  Bildungen 
hinzustellen.  Er  lehnt  sich  dabei  an  das  dreisätzige  Formscheraa 
des  Vivaldi,  einmal  (Nr.  l)  aber  auch  an  die  mehrsätzige,  mit  Suiten- 
elementen untermischte  Form  des  älteren  deutschen  Korizerts, 
Streicher  und  Bläser,  ja  auch  das  Klavier  in  größter  Manniglaitig- 
keit  zusammen  oder  getrennt  beschäftigend.  Jedes  einzelne  der 
Konzerte  strahlt  seinen  eigenen  Zauber  aus,  jedes  hat  seine  eigenen 
klanglichen  Reize,  jedes  umfagt  sein  eigenes  Ausdruck^eblet  und 
fesselt  durch  den  immer  neuen  Gang,  den  Bachs  Phantasie  in 
jedem  neuen  Satze  nimmt.  Darin  sind  diese  Konzerte  verwandt 
mit  den  vier  uOuvertures  ä  plusieurs  Instruments'^  d.  h.  den 
Orchesteisuiten  (Partiten),  in  denen  sich  in  höchster  Schönheit 
votfindet,  was  Frankreich  und  Deutschland  vorher  in  dieser  Gathmg 
hervorgebracht  hatten  (vgl.  S.  564  ff.).  Neben  dem  Orchester- 
konzert pflegte  Bach  femer  auch  das  Solokonzert  mit  Orchester- 
begleitui^,  wie  es  zuerst  in  Gestalt  von  Violinkonzerten  aus  den 
Händen  von  Torelli,  Albinoni,  Vivaldi  am  Anfange  des  18.  Jahr- 
hunderts hervorgegangen  war  (S.  574  ff.).  Die  Beliebtheit  Vivaldi- 
scher  Konzerte  regte  Bach  und  seinen  Kollegen  Joh.  Gottfried 
Walther  an,  für  den  Weimarer  Hof  gleiclisarn  Klavierauszüge  solcher 
herzustellen ').  Das  sog.  italienisdte  Konzert^  eine  Originalkom- 
position Bachs,  ist  ein  glänzender  Versuch,  die  italienische  Konzert- 
form auf  das  Klavier  allein  zu  übertragen,  ein  Seitenstück  zu  den 
ersten  Klaviersonatenversuchen  seines  Vorgängers  Kuhnau  (S.  610). 
An  Violinkonzerten  sind  nur  drei  erhalten,  zwei  (A-inoU,  E-dur) 
für  eine  Violine  und  Orchester,  eines  (D-moll)  für  zwei  Violinen 
und  Orchester»  Stacke  voll  unvergleichlichem  Melodie-  und  Klang- 
reichtum. Andere  Violinkonzerte  kennen  wir  nur  aus  Klavierbearbei- 

')  Verschiedene  sind  auch  für  Orgel  übertragen.  Nei-erc  Forschungen  haben  ergeben, 
daß  unter  den  Originalen  neben  Konzerten  von  Vivaldi  auch  solche  von  B.  Marcello, 
Tdcnami  nnd  dem  Wdnuirer  Hcfsog  Johann  Emst  vatrdcn  sind.  Vfl.  41c  dannl 
bezflglichen  Aufsätze  in  Samnielb3nde  der  Intern.  Musikgesellschaft,  Bd.  IV,  V.  VIII. 
Die  Echtheit  der  Bachschen  Dbertragungen  ist  Jüngst  von  J.  Scbreyer  starlc  in 
Zweifel  gezogen  worden  (Beitrage  zur  Badikrittk,  II,  1913). 
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tungen,  z.  B.  dasjenige,  welches  im  berühmten  D-moU-Konzert  fflr 
Soloklavier  und  Orchester  vorliegt Indem  Bach  die  Soli  von  Violin* 
konzerten  fflr  Klavier  umschrieb,  machte  er  das  bis  dahin  noch  nicht 
gepfl^lte  Kteviericonzert  zu  einer  seibstandigien,  in  Zukunft  reich  be^ 
stellten  Gattaing.  Da$  ihn  dazu  gewisse  Kompositionen  fflr  das 
Hadcebrett  (auch  Pantalon  genannt,  em  Instrument  mit  Saitent>ezug, 
das  mit  HoI^lOppelchen  geschlagen  wurde)  des  Dresdener  Vir- 
tuosen Hebenstreit  anregten,  steht  nicht  au$erha1b  der  Möglich- 
keit, wenn  auch  damit  unerklärt  bleibt,  warum  Bach  nicht  sofort 
Originalkompositionen  schrieb,  sondern  zu  Umarbeitungen  von  Violin- 
kompositionen schritt").  Denn  vermutlich  sind  auch  die  übrigen 
Klavierkonzerte  Bachs  sämtlich  eigenen  oder  fremden  Violinorigi- 
nalen nachgebildet.  Die  wirkungsvollen  Konzerte  für  2  und  3 
Klaviere  (d.  h.  Cembali)  und  das  nach  eniem  Original  Vivaldis  t^e- 
arbeitete  für  4  solche  Instrumente  zeigen,  mit  welcher  Freude  Bach 
das  instrumentale  Konzertprinzip  aufgriff  und  ausbaute.  Seine 
Söhne  Friedemann,  Emanuel  und  Christian,  dazu  eine  Reihe  per- 
sönlicher Schüler  wie  Müthel,  Nichelmann,  setzten  später  seine 
Bestrebungen  fort.  Die  Gattung  der  von  Corelli  zu  klassischer 
Vollendung  gebrachten  Sonate  fflr  Violine  und  Cembalo  erfuhr 
durch  Bach  in  Gestalt  von  6  Kompositionen  dieser  Art  eine  er- 
haboie  KrOnung,  einzigartige  Werke,  die  geschichtlich  auch  dadurch 
interessant  sind,  da$  die  Partie  der  rechten  Hand  im  Klavier  nicht 
dem  Generalbagspieler  flberlassen,  sondern  ausgeschrietten  ist,  so 
da(  die  Stacke  den  strengen  Triostil  ausprilgen  (allerdings  mit  der 
als  sdbstveistflndlich  zu  betrachtenden  Voraussetzung,  dag  hier  und 
da  vom  Spieler  selbst  vorzunehmende  akkordliche  AusfflUungen 
anzubringen  sind).  Die  letzten  Konsequenzen  aus  der  Entwicklung 
des  polyphonen  deutschen  VioUnspiels  seit  Th.  Baltzar,  J.  J.  Walther 
(S.  585  f.),  Heinrich  v.  Biber  u.  a.  zog  Bach  in  seinen  6  „Sonaten" 
ftlr  Violine  allein,  weltberühmten,  in  c^ieantischen  Proportionen  ge- 
haltenen Stücken,  deren  AtiFdrncksgehait  zu  erschöpfen  die  letzte 
und  erstrebenswerteste  Aufgabe  jedes  Violinspieleis  bleiben  wird. 


')  Die  Rückubertragung  eines  Klavierkonzerts  in  die  Form  des  ursprOngllcben 
Oi^jfaid»  nt  Coline  nad  Odicttcr  (Q-awll)  untefiialim  O.  Schreck  (Auifibc  der 
Edition  Peters). 

*)  Ober  Bachs  Violin-  und  Klavierkonzerte  and  deren  Verhältnis  zu  einander 
s.  die  Vonrorle  zo  Bd.  17,  21  der  Bachausgabe;  femer  Schering,  Qesdildite  des 
Instrumentalkonzerts,  S.  121,  132;  Daffner,  Geschichte  des  Klavierkonzerts  bis  Mozart 
(1906),  S.  S  ff.  Auch  Lautenkonzerte  (z.  B.  von  KQhael)  «cbelnen  vorangegangen  oder 
ziun  mindesten  zu  gleicher  Zelt  entstanden  zu  sein. 
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Ihre  zum  Teil  auf  Eigenheiten  der  Oambentedinilc  zurückgreifende 
großartige  Polyphonie  stellt  an  den  Ausfahrenden  die  höchsten 
technischen  Anforderungen,  und  man  kann  nur  bedauern,  daj  der 
Name  des  Vhtuosen,  den  Bach  bei  der  Komposition  sicher  im 
Auge  hatte,  nicht  t>ekannt  ist  ^.  An  Monumentalität  und  Ausdruck 
den  Vioh'nsonaten  nicht  ganz  ebenbürtig  sind  die  sechs  Suiten 
Bachs  fflr  Violoncell,  die  vermutlich  fflr  den  mit  Bach  zusammen 
in  Kothen  angestellten  Gambisten  und  Violoncellisten  Christian 
Perd.  Abel  geschrieben  sind. 

Die  Klavier-  und  Orgelmusik  hat  Bach  hinsichtlich  der 
Kompositions-  und  Spieltechnik  ebenfalls  Ober  seine  Vorgänger 
hinaus  weiter  entwickelt,  entsprechend  dem  gröf^eren  Ideenkreise, 
den  sein  universaler  Geist  an  alles  von  der  Vergangenheit  ihm 
Oberlieferte  herantrug.  Selbst  da,  wo  er  —  wie  man  annimmt  — 
nur  Übungsstücke  für  seine  Schüler  schreiben  wollte  (InvenUonen, 
kleine  Präludien),  lieferte  er  in  ihrer  Art  vollendete  kleine  Kunst- 
werke. Man  wei§,  mit  welch  brennendem  Eifer  er  schon  als  zehn- 
jähriger Knabe  bei  seinem  älteren  Bruder  zu  Ohrdruf  hinter  Klavier- 
sachen von  Frescobaldi,  Froberger,  Kerl,  Pachelbel,  Fischer,  Buxte- 
hude und  anderen  her  war  und  sie,  da  der  Bruder  sie  ihm  ver- 
weigerte, heimlich  beim  Mondschein  absdnieb;  wie  er  spiter  alsGym« 
nasiast  zu  Uhiebuig  unverdrossen  nach  Hamburg  wanderte,  um  den 
berahmten  Reinken  zu  hören;  oder  wie  er  von  Arnstadt  aus  nach 
Celle  zu  den  französischen  Musikern  und  hernach  auf  em  Viertel- 
jahr nach  Lübeck  verschwand,  um  von  dem  dortigen  großen  Oiget- 
kflnstler  Buxtehude  zu  lernen.  Seine  Klavierwerke,  das  WahUem' 
perUrte  Klavier  an  der  Spitze,  sind  daher  bis  auf  den  heutigen 
Tag  ein  fester  Damm  get}lieben,  an  dem  sich  die  traben  Fluten 
des  spateren  Virtuosentums  oft  genug  machtlos  brachen. 

Der  1.  Teil  des  Wohltemperierten  Klaviers  erschien  im  Jahre  1722 
mit  dem  Titel  „Das  Wohltemperierte  Klavier,  oder  Praeludia,  und  Fugen 
durch  alle  Tone  und  Semitonia,  sowohl  tertiam  majorem  oder  Ut  Re  Mi 
anlangend,  als  auch  tertiam  minorem  oder  Re  Mi  Fa  betreffend.  Zum 
Aiiizen  und  Gehrauch  der  Lehr-be^:ne'if^en  Musicalischen  Jugend  als 
auch  derer  in  diesem  Studio  schon  habil  seyenden,  besonderem  Zeit- 
vertreib aufgesetzet  und  verfertiget  von  Johann  Sebastian  Bach,  Hochfrstl. 
Anhalt-Cöthensclier  Capel-Mcister  und  Directore  der  Cammer-Musiquen. 
Anno  1722".  Der  2.  Teil  wurde  erst  viel  später  zusammgesteUt,  z.  T. 
aus  bereits  früher  geschriebenen  Präludien  und  Fugen.  Dieses  Werk 
brachte  kOnstlerisch  die  Bestrebungen  zum  Abschlufi,  eine  fOr  alle  PlUc 


>)  Ober  die  xu  Baciu  Zeit  äbUcbc  Behandlung  des  VioUnIragent  s.  S.  585  untfo 

nebst  Anmerkung. 
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der  niubikalisclieri  Praxis  ausreichende  Temperatur  der  Tasteninstrumetue 
ZU  schaffen  (S.  633  f.);  doch  war  Bach  nicht  der  erste,  der  ein  .Wohl- 
temperiertes Klavier"  in  Gestalt  von  Präludien  und  Fugen  durch  alle 
Tonarten  schrieb.  Ein  Vorgänger,  der  eine  solche  Sammlung  mit  gleichem 
Tltd  schon  um  1689  herausgab,  war  der  Organist  «i  Tennstedt  Beruh. 
Christian  Weber.  —  Welche  Tendenzen  Bach  bei  den  Inventionen 
und  Sinfonien  leiteten,  besagt  sein  Vonvort:  pAufrichtige  Anleitung, 
Wormit  denen  Liebhabern  des  Ciaviers,  besonders  aber  denen  Lehr- 
begierigen, eine  deutliche  Art  gezeigt  wird,  nicht  allein  mit  2  Stimmen 
reine  [d.  h.  sauber]  spielen  zu  lernen,  sondern  auch  bey  weiteren  pro- 
gressen  mit  dreyen  obligaten  Partien  richtig  und  wohl  zu  verfahren,  an- 
bey  auch  zugleich  gute  inventiones  nicht  «leine  zu  bekommen,  sondern 
selbige  wohl  durchzuführen,  am  allermeisten  aber  eine  cantable  Art  im 
Spielen  zu  erlangen,  und  darneben  einen  starken  Vorgeschmack  von  der 
Composition  zu  überkommen'.  Man  wird  Inenn  den  Plan  des  Lehrgangs 
erblicken  Icönnen,  den  Bach  selbst  beim  Unterricht  einschlug.  Das  letzte 
Ziel  ist:  gesangvoll  zuspielen!  Sind  in  diesen  Kompositionen  Elemente 
der  älteren  deutschen  und  der  italienischen  Klaviermusik  vorhanden,  so 
französische  Elemente  in  den  zwOtf  grofien  Suiten,  welche  unter  dem 
Namen  französische  \\\\^  weil  für  einen  vornehmen  Engländer  geschrieben) 
englische  Suiten  bekannt  sind  und  von  Bach  als  erster  Teil  der  Clavir- 
OBung  1731  gedruckt  veröffentlicht  wurden:  herrliche,  unvergängliche 
Stficke  voll  sprudelnder  Frische,  zündender  Klangpracht  und  universellstem 
Ausdrucksgehalt.  Als  4.  Teil  der  Clavir-Übun^  erschienen  1742  die  sog. 
Goldberg-Variationen,  gleichsam  ein  idealer  Kursus  durch  alle  Stadien 
des  hohen  Klavierspids  (»vors  Qaviclmbal  mit  2  Manualen*). 

Und  die  Orgel  brachte  Bach  zum  Bewußtsein  ihrer  vollen  und 
höchsten  Leistungsfähigkeit.  Sein  Orgelstil  bleibt  das  Ideal  des 
echten  Orgelstils  für  alle  Zeiten,  und  der  strebsame  Oiganist  wird 
nie  unterlassen,  Bachs  Tonstfflcke  zur  Grundlage  seines  Studiums 
und  zum  Zielpunkt  seiner  kunstvollendeten  Leistungen  zu  machen. 
Wenn  dem  Leipziger  Kantor  als  Künstler  auf  der  Orgel  jemals 
einer  ebenbürtig  war,  so  kann  es  nur  Handel  gewesen  sein; 
Mättheson,  der  tieide  in  ihrer  Stärke  gehört  tutte,  sagt:  ,Ins- 
besondere  gehet  wol  tftnddn  so  leicht  keiner  im  Oigel^elen 
über,  es  müSte  Bach  in  Leipzig  sein"  (VoUk.  Capellmetster,  S.  479). 
Leider  aber  hat  Hflndel  wenig  hinterlassen,  woraus  man  seine  von 
den  Zeitgenossen  angestaunte  GrOf5e  als  Orgelspieler  näher  zu  er- 
kennen vermöchte;  denn  Zahl  und  Art  der  von  ihm  tiberlieferten 
Orgelsttlcke  reicht  nicht  hin,  eine  umfassende  Vorstellung  seiner 
ganzen  Meisterschaft  zu  geben.  Die  freie  Phantasie  besonders  war 
es,  wodurch  sowohl  er  wir  auch  Bach  sein  Zeitalter  in  Staunen 
und  Bewunderung  versetzte.  Bach  ist  unserem  Urteile  gegenüber 
insofern  im  Vorteil,  als  zahlreiche  Kompositionen  von  seiner  Be- 
handlung der  Orgel  sichere  Kenntnis  gewahren.  Zu  den  edelsten 
Perlen  unter  ihnen  gehören  die  kleinen  und  großen  Choralvorspiele» 
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gleichsam  die  BIflte  der  ChoraHninst  des  deutschen  Organistentums 
und  in  ihrer  Art  die  voUkommensten  Metsterweike,  xeich  an  tief» 
shimgen  konteapunktischen  Kombinationoi  und  uneischOpflich  hn 
Ausdruck  IddenschafÜich  bew^ter  Seelenzusttnde.  Als  Bach  sich 
um  1721  zu  Hamburg  vor  dem  beinahe  hundertjährigen  Rdnken 
auf  der  Orgel  hören  lie$  und  eine  halbe  Stunde  lang  Aber  den 
Qioral  .An  Waaserflüssen  Babylons"  frei  phantasierte,  rief  jener 
voll  Freuden  aus :  ,Ich  dachte,  diese  Kunst  w^e  ausgestorben,  ich 
sehe  aber,  da5  sie  in  Ihnen  noch  lebt."  Es  war  die  Kunst  der 
Sweelinck,  Scheidt,  Froberger,  Pachelbel,  Böhm,  Buxtehude,  die 
sich  mit  Bach  noch  einmal  gigantisch  in  die  Höhe  reckte.  Ebenso 
werden  seine  Tokkaten.  Fantasien,  F^äliidien  und  Fiigen  für  die 
Ürgel  allezeit  muslergiUig  bleiben.  Welchen  gewaltigen  Schritt  er 
im  konzertmä^igen  Orgelspiel  selbst  über  seine  bedeutendsten  Vor- 
fahren hinaus  tat,  ist  leicht  zu  erkennen,  wenn  man  etwa  seine 
F'dur  Toccata  mit  den  Tokkaten  des  grof^en  Frescobaldi  vergleicht 
oder  den  wundervollen  dreibümniigen  Salz  in  seinen  sechs  Sonaten 
fflr  zwei  Manuale  und  Pedal  nflher  untersucht.  In  der  Fugenkunst, 
besonders  hi  der  Instrumentalfuge,  hat  er  auch  unter  den  Deutschen 
keinen  ihm  oberall  ebenbfhtigen  Rivalen.  Bachs  Orgel-  und  Klavier- 
fugen  sind  das  GrO^te  in  ihrer  Art;  denn  ungeachtet  der  denkbar 
feinsten  thematischen  Arbeit,  die  in  ihnen  niedergel^  ist,  sind  sie 
immer  zugleich  CharakteistOcke  von  wunderbarer  Freiheit  und 
Mannigfaltigkeit  der  Form  und  des  Inhalts.  Ihr  Ansdradcsbefeich 
umspannt  alle  Schattierungen  des  mensdilichen  Gefühlsleben,  und 
die  Skala  an  leidenschaftlichen  Ergtlssen,  die  allein  schon  das 
Wohltemperierte  Klavier  bietet,  geht  vom  stillen,  versonnenen 
Träumen  bis  zum  Auflodern  heftigster  Affekte,  so  da0  kaum  eine 
Seelenstimmung  vorhanden  ist,  der  nicht  Bach  in  dem  einen  oder 
andern  seiner  wundersamen  Tonstücke  Ausdruck  verliehen.  Diese 
ungeheure  Weite  des  Fühlens,  diese  immense  Kraft  plastischen 
Gestaltens,  dann  im  besonderen  die  technischen  Anforderuncren, 
die  die  melodische  Durchbildung  aller  Mittelstimmen,  das  reich- 
haltige Figuren-  und  Passagenwerk  und  der  Gebrauch  aller  24  Ton- 
arten an  die  Spieler  stellten,  niut5ten  eine  crhtbliche  Steigerung  in 
der  Kunst  des  Klavierspiels,  also  auch  eine  Vervollkommnung  der 
AppHkatur  nach  sich  ziehen.  Diese  bestand  im  wesentlichen  in 
einer  völlig  gleichen  Berechtigung  und  gleichmäßigen  Entwickhmg 
aller  Finger  und  ihrem  durchaus  freien  Gebrautih  in  allen  LageUi 
wobei  auch  der  bis  dahin  teils  gar  nicht»  teils  nur  mit  Beschrflnkmig 


DigitizecJ  by  Google 


Hitulds  Weite 


657 


verwendete  Daumen  <S.  228)  zur  richtigen  Geltungf  gelangte.  Bach 
selbst  hat  keinerlei  authentische  Anweisungen,  weder  für  die  Kompo- 
sition, noch  für  Orgel  und  Klavier  hinterlassen;  seine  Art  zu  spielen 
kennen  wir  nur  aus  dem  S.  22Ö  Anm.  19  angeführten  Werke  seines 
Sohnes  Philipp  Emanuel. 

G.  Fr.  Händeis  eigentlich  epochemachende  TatiL;kcit  um- 
faßt die  Jahre  von  1720  bis  gegen  seinen  Tod  hin.  Das  Uuter- 
nehmen,  dem  er  in  London  zuerst  seine  Kräfte  zuwandte,  war  die 
im  genamiten  Jahre  dort  gegründete  Mtenisdie  Opemakademie. 
Enstanden  zu  einer  Zeit»  wo  der  SOdseeschwindel  eine  Menge 
ähnlicher  Schaumblasen  empoitrieb,  konnte  auch  diese  Akademie 
ihre  Abkunft  nicht  verleugnen,  war  al>er  durch  ihren  Kunstzweck 
doch  zu  höheren  Ansprachen  berechtigt.  Sie  wurde  durch  Hflndd 
die  Grundlage  eines  sich  entwidcelnden  Gemeinainnes  far  die  Musik 
in  England,  und  wieviel  Handels  Kunst  zur  Veredlung  des  eng- 
lischen Geschmack"  i:nd  der  Sitten  beigetragen  hat,  geht  aus  der 
stets  wachsenden  Zahl  der  um  ihn  sich  scharenden  Verehrer  her- 
vor. Als  er  später  seine  oratorischen  Schöpfungen  hinstellte,  war 
das  ganze  gebildete  Volk  auf  den  Punkt  gelangt,  das  Erhabene 
zu  empfangen  und  zu  würdigen.  Den  betretenen  Boden  freilich 
mußte  er  Schritt  für  Schritt  erobern.  Den  Besseren  blieb  die  über- 
ragende Bedeutung  seiner  Schöpfungen  zwar  nicht  lange  zweifel- 
haft, ein  großer  Teil  des  Volkes  jedoch,  namentlich  der  gebildetere 
Mittelstand  und  der  Landadel,  war  dem  Treiben  der  Ausländer  aus 
nationalen  Gründen  abhold;  der  hohe  Adel  dachte  zwar  anders, 
spaltete  sich  aber  in  Parteien:  für  Händel  und  lur  die  Italiener. 
Neben  Händel  waren  eine  Zeitlang  Attilio  Ariosti  und  Giovanni 
Bononcini  als  Komponisten  bd  der  Akademie  tstig  (S.  448  f.); 
jener  kam  weniger  in  Betracht,  während  Bononcini  allerdings  Ver- 
suche machte,  die  Kunstherrschaft  zu  usurpieren,  aber  der  bereits 
S.  449  erzahlten  Geschichte  wegen  London  verlassen  mu0te.  Im 
flbrigen  waren  die  Mitglieder  der  Oper  vortrefflich,  obwohl  sie  sich 
vor  Neid  und  Elleisucht  beständig  in  den  Haaren  lagen;  das 
Publikum  verhetzte  z.  B.  die  Cuzzoni  und  Faustma  durch  über- 
triebene Anteilsbezeugungen  dergestalt,  dass  sie  sich  einmal  bei 
offener  Szene  mit  Ohrfeigen  traktierten.  Nach  achtjährigem  Glänze 
mul^e  im  Jahre  1728  die  Akademie  die  Pforten  schliefen,  da  halt- 
lose Zustände  geschäftlicher  und  künstlerischer  Art  ihr  Weiter- 
bestehen unmöglich  machten  und  zudem  ein  Unternehmen  auf  den 

V.  Oomnier,  MusikgcKtUcbte.  ai.Aufl.  42 
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Plan  p:ctrcten  war,  die  sog.  Beggar' s-Opera,  welches  das  Interesse 

der  opemliebcnden  Kreise  Londons  erstaunlich  schnell  absorbierte. 

Die  Bei:!ü:ar' s-Opcra  fBettleroper)  wurde  im  Januar  1728  zum 
erstenmal  gegeben,  hatte  einen  st- nsaüonellen  Erioig  und  zog  eine  Menge 
von  Nachahmungen  nach  sich,  die  u.  a.  auch  dem  deutschen  Singspiel 
(J.  A.  Hiller)  zugute  kamen.  Der  Text  rührte  von  einem  gewissen  Gay 
her  und  geht  auf  eine  witzige  Verspottung  der  anspruchsvollen  italieni- 
sdien  Oper  aus.  Das  Wtchlfgste  war,  daS  sich  auch  die  Musik  In  denk> 
bar  schärfsten  Kontrast  zur  Opera  seria  bewegte;  sie  bestand  n.lmlich 
aus  einfachen,  meist  national-englischen  Volks-  und  Tanzliedern  und  hatte 
gesprociienen  Dialog.  Joh.  Christopher  Pepusch,  ein  im  Jahre 
1700  in  London  eingewanderter  Berliner,  übernahm  es,  jene  Liedmelodien 
mit  Bässen  zu  versehen  und  durch  eine  Ouvertüre  einzuleiten.  Alle  Um- 
stände, nicht  zum  wenigsten  die  begreifliche  Begeisterung  für  die  Tat- 
sadhe,  einen  ganzen  Opemabend  blndorch  bekannte  und  beliebte  nationale 
Lieder  zu  vernehmen  (von  denen  viele  im  Gewände  geistreicher  Parodie 
erschienen),  vereinigten  sich,  um  dem  Werke  das  Interesse  ganz  Londons 
zu  sichern  und  Händeis  Opernakademie  zu  Fall  zu  bringen.  Von  jetzt 
an  bilden  die  sog.  Ballad-Operas  (Liedopem)  in  England  eine  stetige 
Konkurrenz  der  großen  italienischen  Oper.  —  Über  die  reiche  Literatur 
über  die  Be^ar's-Opera  s.  den  Aufsatz  von  Georgy  Calmus  in 
Sammäb.  der  Intern.  Musikgesellschaft  VIII  (1906—07),  die  audi  eloen 
Neudruck  derselben  vorlegte. 

Nach  dem  Eingehen  des  eisten  Londoner  Opemunteraehmens 

bildete  sich  sehr  bald  ein  neues,  das  aber  ebenfalls  nach  vier 
Jahresläufen  aufhörte.  Im  Jahre  1733  zog  Händel  mit  seiner  Ge- 
sellschaft nach  Coventgarden,  während  auf  dem  Heumarkt  unter 
dem  Schutze  des  ihm  feindlichen  Adels  Hasse  und  Porpora  als 
Komponisten  wirkten.  Inzwischen  waren  in  London  und  Oxford 
1732  bis  1734  seine  ersten  groj^en  Oratorien  (Esther,  Dchorah 
und  Athalia)  gegeben  worden,  1727  die  vier  Kröniingsanthems, 
1736  das  Alexanderfest  und  ein  Jahr  später  der  edle  Trauer- 
gesang  auf  den  Tod  der  Königin  Carolina  entstanden.  Doch  erst 
im  Jahre  1740  schied  l  iandel  mit  seiner  46.  Opei  (Deida/maJ  auf 
immer  von  der  Opernbühne  und  konzentrierte  seine  ganze  Stärke 
auf  das  Oratoritttn.  Neben  nnunierhrochenem  Kunstschaffen  hat 
er  beim  Theater  20  Jahie  lang  mit  den  widrigsten  Verhfiltnissen 
zn  kämpfen  gehabt  Diese  Kftmpfe  endeten  mit  Krankheit  und 
Vetlust  aller  seiner  Ersparnisse.  Aber  Schicksale»  deren  Gewicht 
andere  erdrflckt  haben  würde,  flbten  auf  ihn  nur  befestigende  und 
läuternde  Einflasse.  Sie  konnten  wohl  hn  Augenblick  seinen  Geist 
umnachten,  aber  nach  wenigen  stärkenden  Bädern  zu  Aachen  sa$ 
er  wieder  vor  seiner  Orgel  und  trag  sich  mit  größeren  Kunstplänen 
denn  je,  dieselbe  grofie,  unbeugsameNatui,  welche  durch  kein  äußeres 
Glück  oder  Unglück  aus  der  Bahn  geworfen  werden  konnte. 


DigitizecJ  by  Google 


madeU  Werke  (Opera) 


659 


Die  Oper  HtndeU  ging  der  Hauptsache  nach  von  der  italie* 
lusdien  (neapolitanisdien)  aus,  erschien  aber  neben  dieser  und  der 
franzOsiflchen  MusiktragOdie  als  eine  dritte  Macht,  welche  die  Eigen- 
tümlichkeiten jener  ungeeint  neben  einander  fortbestehen  lieS*  Die 
Handlung  der  italienischen  Oper  an  sich  flögte  durchschnittlich 
nur  geringes  Interesse  ein;  die  einzelnen  Charaktere  und  ihre  in- 
dividuellen Unterschiede  erschienen  verwischt  durch  die  zu  musikali- 
schen Zwecken  vorgenommene  Verallgemeinerung  (vgl.  oben  S.  432  f. 
bei  Metastasio).  Daher  wurden  solche  Opern  einander  so  ähnlich, 
„daft  die  Handlung  m  Gefahr  geriet,  vor  dem,  was  Sopran,  Alt, 
Tenor  und  Baj^  bedeuten,  völlig  zu  verschwinden".  Weil  aber  diese 
Verallgemeinerung  zum  Teil  aus  einem  richtigen  musikalischen 
Triebe  entsprang,  nämlich  aus  dem  Bestreben,  die  verschiedenen 
das  Leben  bewegenden  Charaktere  auf  gewisse  Grundtypen  zu- 
sammenzuziehen, damit  es  dem  kunstvollen  Tonausdrucke  möglich 
werde,  ein  treues  und  reclites  Bild  des  Lebens  aus  eigenen  Mitteln 
herzustellen,  so  stand  jedem  richtig  empfindenden  Tonsetzer  auch 
bei  emer  nur  obetflflchlich  angelegten  Handlung  noch  immer  der 
Weg  offen  zu  frischer  und  tiefer  musikalischer  Oiarakteiistik. 
Diesen  Weg,  den  vor  ihm  bereits  einige  der  großen  Neapolitaner 
beschritten  hatten,  fand  auch  Hflndel,  und  das  verltiht  seinen  Opern 
bei  allem  Mangel  an  dramatischer  Anlage  der  stereotyp  entworfenen 
Dichtungen  doch  eine  fesselnde  dramatische  Wahrheit.  Eine  Reform 
der  Texte  hat  er  nicht  angestrebt,  vielmehr  die  Formen  eingehalten, 
deren  Durchbrechung  andere  nach  ihm  berühmt  gemacht  hat  Aber 
die  Schilderung  seiner  Charaktere  und  Gefühlszustände  umgiebt 
er  mit  einem  Luxus  von  Kunstgedanken,  wie  sie  vielen  seiner 
Nachfolger  nicht  entfernt  zu  Gebote  standen.  Der  geborene  Dra- 
matiker, der  Charaktere  zu  entwickeln,  die  Handlung  vorzubereiten 
und  zu  steigern  weif5  und  klug  herausjronrbeitetc  Kontrastwirkungen 
nicht  scheut,  ist  nirgends  zu  verkennen,  und  es  wäre  angesichts 
großer  dramatischer  Leistungen  und  Charakterschilderungen,  wie 
sie  etwa  in  GiuUo  Cesare  (1723),  Sosarme  (1732)  oder  Serse  (1737) 
stehen,  verfehlt,  den  Opernkomponisten  Händel  vom  Oratorien- 
komponisten Händel  zu  trennen  und  den  ersteren  deshalb  geringer 
cinzusciiälzen,  weil  mit  dem  Verfall  der  ganzen  älteren  Oper  auch 
die  seine  in  den  Schatten  der  üebchichte  hat  zurücktreten  müssen. 
Wenn  man  allerdings  die  Bühnenwerke  des  Lully,  Rameau,  Steffani, 
Scarlatti  und  der  neapolitanischen  Schule,  dazu  auch  Keisers  Opern, 
als  Vorstufe  der  späteren  Blflte  der  dramatisdien  JMusik  (Gluck, 

42» 


uiy  u^cd  by  Google 


660 


XVIII.  Bach  und  Händel  und  ihr  Kreis 


Mozart)  ansehen  niu$,  so  ist  das  von  Handels  Oper  nicht  zu  sagen. 
In  sich  abgeschlossen,  fand  sie  auf  demselben  Boden  keine  weitere 

Entwicklung  und  ging  in  Händeis  eigentliches  Musikdrama,  ins 
Oratorium,  über.  Er  war  weit  entfernt  von  einem  Irrwege,  als  er 
jahrelang  die  Bahn  der  italienischen  Oper  beschritt.  Sie  war  viel« 
melir  der  Tummelplatz,  auf  dem  sich  seine  Kräfte  fOr  das  Höchste, 
was  nun  kommen  sollte,  stählten;  an  ihr  vervollkoninmete  er  seinen 
Kunstapparat,  um  ihn  im  Oratorium  in  die  wirksamste  Tätigkeit 
zu  setzen. 

In  den  I'astcn  des  Jahres  1735  erneuerte  Handel  die  Aui- 
führungen  der  Oratorien  Esther,  Deborah  und  AthaÜa,  wol)d  er 
zugleich  einen  Oebfaucb  einfOhrte,  den  er  bei  allen  ferneren  Ora^ 
tofienauffahrungen  beibehalten  hat:  die  Ausfflllung  der  Pausen 
zwischen  den  drei  Akten  durch  den  Vortrag  von  Orgelkonzerten.  Sein 
Oigelspiel  zog  mflcbtig  an  und  erf  OUte  auch  seine  Feinde  mit  Be- 
wunderung sowohl  der  Fruchtbarkeit  und  Leichtigkeit  seiner  Er- 
findung als  auch  der  meisterhaften  Vollkommenheit  seines  Vortrags. 
173d»  vom  23.  Juli  bis  27.  September,  schuf  er  den  Saul,  gleich 
darauf  in  28  Tagen,  vom  1.— 28.  Oktober,  Israel,  L'AUegro, 
il  Pensieroso  ed  il  Moderato,  1741  den  Messias,  und  zwar  in 
24  Tagen,  vom  22.  August  bis  14.  September.  Aber  diese  Ora- 
torien wollten  zuerst  kein  Glück  machen;  die  Verbitterung  der 
Vornehmen  get^en  ihn,  der  ebensowenig  wie  sie  zum  Nachgeben 
geneigt  war,  zeigte  sich  noch  immer  entschieden.  Ohne  weiteres 
entschloß  er  sich,  einer  Einladung  nach  Dublin  Folpe  zu  leisten, 
um,  wie  Burney  sagt,  zu  versuchen,  ob  seine  Oratorien  hier  vom 
Vorurteil  und  Ha0  unangefeindet  bleiben  würden.  Hier  in  Dublin, 
dessen  Musikgesellschaft  bei  Händel  ein  Oratorium  bestelU  hatte, 
kam  1742  sem  Messias  zum  erstenmal  und  zv.ar  zum  Besten  der 
Schuldgefangenen  zur  Aufführung Ais  er  darauf,  nach  London 
zurQckgekehrt,  in  den  Fasten  1742  seine  Oratorien  un  Covent* 
gprdentheater  wieder  auhuütm,  fand  er  auch  das  Londoner  Publi- 
kum bereit»  ihn  zu  unterstützen.  Der  unmittelbar  nach  Vollendung 
des  Messias  begonnene  und  kaum  sechs  Wochen  spater  vollendete 


^  Mainwarias  tmd  Bnnity  cnlhlen  .aiddi  udi  seiner  Ankmift  nucMe  er.  so 

klug  als  menschenfreundlich,  mit  einer  Auftflhrang  des  Messias  zum  Besten  der  Ge- 
fangenen in  den  Stadtkerkem  den  Anfang  und  erntete  fflr  sein  grotimütiges  Verlahreo 
ebenso  allgemeine  Achtung  wie  fDr  seine  Musik  Bewunderung*,  —  .Cest  tn  bon  iUtt- 
martd:  Mit  der  Wurst  nach  dem  Sdrinken  wetfen*  tfUutcrt  M^eson,  Inden  er  von 
sieb  «nf  andcfie  achUdttl 
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Samson  war  das  erste  unter  diesen  gonstigeren  Umstanden  nnd 
bei  Siels  vdlem  Hanse  anfgefttlirte  Qratorinni.  Non  hatte  andi 
der  Messlas  niclit  geringere  Erfolge. 

.Und  von  der  Zeit  an  bis  jetzt",  sagt  Burney  a.  a.  O.,  «bat  man 
dies  groBe  Werfe  [eben  den  Messias]  in  allen  Gegenden  unseres  Reiches 
mit  tomer  wactisender  Hochachtung  und  Zufriedenheit  gehört.  Er  hat 
die  Hungrigen  gespeiset,  die  Nackenden  bekleidet,  die  Waisen  verpflegt, 
und  eine  Reihe  von  Unternehmern  der  Oratorien  raelu  bereichert,  als 
irgend  ein  anderes  musilcalisches  Produlct  dieses  oder  irgend  eines  an- 
deren Landes.  Da  dies  heilige  Oratorium,  wie  es  zuerst  deswegen  ge- 
nannt wurde,  weil  die  Worte  dazu  durchaus  unverändert  aus  der  heiligen 
Schrift  genommen  sind,  beim  Publikum  In  einer  so  ganz  vorzOglicnen 
Achtung  zu  stehen  schien,  so  fafite  Händel,  von  der  reinsten  Wohltätig- 
kdk  und  Menschenliebe  bewogen,  den  rühmlichen  Entschluß,  es  alle 
Jahre  zum  Besten  des  Findlings-Hospitals  aufzuführen.  Und  dies  ge- 
schah bis  an  sein  Ende  beständig  unter  seiner  eigenen  AnfQhrung,  und 
noch  lange  nachher  unter  Anführung  der  Herren  Smith  und  Stanley." 
Die  Einnahmen  von  28  solcher  Aufführungen  während  der  Jahre  1749 
bis  1777  brachte  dem  Hospital  10,299  Pfund  Sterling.  Noch  heute  zifalt 
tiekanntlich  der  Messias  in  England  zu  den  populärsten  Werken. 

Auf  den  Messias  folgten  dann  Semele  1743,  Herakles  und 
BeLsazar  1744,  im  nächsten  Jahre  das  sogenannte  Gelegenheits- 
Oratorium  (Occasional-Oratorio)  zur  Feier  des  Sieges  bei  Culloden, 
Jttdas  Makkabäus  and  Joseph  1746,  im  Jahre  darauf  Josua  nnd 
Alexander  ßaius.  Seine  letzten  oratorischen  Arbeiten  waren  Sih 
sanna,  Sahmon,  Theodora  und  Jq>hta  in  den  Jahren  1748—51; 
doch  unternahm  er  noch  1757  eine  dritte  Umgestaltung  des  schon 
1708  zu  Rom  komponierten  und  1737  aberarbeiteten  Werkes  Sieg 
der  Zeit  und  WahrheU  (Trionfo  del  Tempo).  Auch  zur  Zeit  seiner 
Blindheit,  deren  Herannahen  schon  1751  seine  Arbeit  am  Jephia 
mehrmals  unterbrach,  fuhr  er  unabiflssig  fort,  Kona«te  zu  geben 
und  bei  Oratorien  die  Orgel  zu  spielen.  Namentlich  die  freien 
Phantasien  sollen  bevnesen  haben,  da^  die  Erfindungskraft  bis  an 
sein  Ende  noch  ebenso  stark  und  frisch  gewesen  sei  wie  vor  vielen 
Jahren.  Das  letzte  Oratorium  unter  seiner  Leitung  fand  am  6.  April, 
sieben  Tage  vor  seinem  Tode  statt. 

Händel  griff  wohl  deshalb  zum  Oratorium,  es  zum  zweiten 
Male  schaffend,  weil  die  Oper  in  ihrem  damaligen  Zustande  seinem 
Drange  nach  künstlerischer  Gestaltung  des  Erhabensten  und  Edel- 
sten im  Reiche  der  Ideen  und  Tatsachen,  nicht  Genüge  zu  leisten 
vermochte.  Ebensowenig  bot  die  reine  Kirchenmusik  im  Anschluj^ 
an  das,  was  die  herrschende  Zeitstimmung  forderte  und  gewährte, 
seinem  Genius  hinlänglichen  Spielraum  zu  freier  Entfaltung.  Im 
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Oratorium  hingegen  konnte  er  ihn  seinem  ganzen  Umfang  nach 
otfenlMien,  ohne  .etneiseits  weltlicber  Lnststtcfat  Rechnung  tragen 
zu  müssen»  andererseits  durch  die  Schranken  kirchlicher  Satzungen 
sich  beengt  zu  sehen.  Kein  augenbliddicher  EmM  oder  fluSer- 
licher  Umstand,  sondern  innere  kflnstlerische  Notwendigkeit  trieb 
ihn  zum  Oratorium,  innerhalb  dessen  er  die  dramatische  Musik 
von  allem  nur  Sinnlich-Augerlichen  reinigte  und  läuterte,  durch  An- 
wendung auf  die  heilige  Geschichte  vertiefte  und  hinsichtlich  ihrer 
Gestaltungskraft  erweiterte.  Die  gro^e  kunstgeschichtliche  Be- 
deutung  des  H3ndelschen  Oratoriums  liegt  in  seiner  Vermittlung 
zwischen  Weltlichem  und  Religiösem  in  der  Musik,  deren  Trennung 
mit  dem  Triumph  der  Oper  über  die  kirchliche  Tonkunst  unheil- 
bar cfeworden  schien.  Der  Boden,  auf  dem  Händel  diese  Ver- 
mittlung vollzog,  ist  die  Grundlage  unseres  gesamten  christliclien 
Kulturlebens  und  der  allervolkstümlichste,  den  es  nur  geben  kann: 
die  biblische  Geschichte.  Die  Formen  und  die  Art  der  kunst- 
mä|)igen  Durchbildung  aber,  die  es  auf  seiner  Hö!ie  unter  1  ländel 
zeigt,  erwuchsen  ihm  zum  Teil  aus  dtm  KirtliLiigesange,  zum  Teil 
aus  der  weltlich-dramatischen  Musik.  Ohne  die  freie  Ausdrucks- 
fidiigkeit,  die  die  Tonkunst  und  Htodd  im  Musikdrama  gewonnen 
hatten,  wflrde  auch  das  Oratorium  nicht  gediehen  sein:  daher 
durchbrach  es  die  Schranken  des  strengen  Kircfaenstiles  und  eignete 
dch  untiedenklicb  an,  was  die  Musik  an  Ausdrucksmaterial  auf 
weltlicber  Seite  in  der  Oper  gewonnen  hatte*  Wlbrend  aber  die 
italienische  Schule  des  au^fdienden  17.  und  beginnoiden  IS.  Jahr- 
hunderts das  Oratormm  buchstäblich  als  geistliche  Oper  fagte  und 
ihm  diesen  Charaicter  auch  äußerlich  dadurch  aufprägte,  dag  sie 
jede  Einmischung  spezifisch  kirchenmusikalischer  Stilelemente  (z.  B. 
die  Chorpolyphonie)  abwies  (S.  347),  scheute  sich  Händel  nicht  — 
und  seine  an  deutschem  Kantatenschaffen  genährten  Jugendeindrücke 
m  Halle  und  Hanibiirg  iiiöi:;en  dabei  wirksam  gewesen  sein  — , 
auch  die  grollen  Formen  der  Kirchenmusik  ins  Oratorium  herein- 
zuziehen. Nach  Carissimi  (S.  355)  war  Handel  der  erste  Oraiorien- 
komponisi  von  Bedeutung,  der  dem  Chore  wieder  vollen  Anteil 
an  der  Handlung  zuwies,  ja  dessen  Leistungen  geradezu  in  den 
Mittelpunkt  des  Ganzen  rückte.  Zu  diesem  Vorgehen  konnte  ihn 
die  hochstehende  autodiihone  KirLhenmusik  Englands  seit  Purccll 
(S.  513)  nur  ermutigen.  Viele  seiner  Oratorienchöre  sind  im  Stile 
kirchlicher  Antiiems  (Hymnen)  gehalten,  und  so  mancher  gro|e 
bitroitus»  manches  Hallelujah,  mancher  Lob-  und  Dankchor  könnte 
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ohne  weiteres  als  gottesdiensttiche  Musik  benutzt  werden.  Da$ 
der  protestantische  Choral  und  alle  Jene  Formen,  die  z.  B.  Bach 
aus  ihm  entwickelte,  bei  Handel  keine  Bedeutung  erlangen  konnten, 
ist  aus  Charakter  und  Bestimmung  seiner  Oratorien  verständlich, 
obwohl  hier  und  da  deutliche  Reminiszenzen  an  die  Choralkunst 
seiner  Heimat  nicht  fehlen. 

An  dieser  Stelle  nin^;  auf  Handels  grosse  Kirchenmusiken  hinge- 
wiesen sein:  auf  seine  in  Chamins  verfaßten  zwölf  Anthems  (s.  S.  513), 
auf  die  vier  zur  Krönung  Georgs  Ii.  (1727)  komponierten  .Krönungs- 
Anthems"  und  die  beiden  Te  deum  (für  Chandos  und  das  sog.  Dettinger 
Te  deum),  glänzende,  zuweilen  hinreißende  Werke,  aus  denen  der  Geist 
altenglischen  Hymnens^esangs  zu  Zeiten  Henry  Purcells  hervorleuchtet. 

,Das  Oratorium  hat  das  menschliche  Hohe,  Edle  und  Gro^e 
zum  Inhalt",  sagt  Thibaut  in  seiner  Schrift:  »Über  Reinheit  der 
Tonkunst"  (1825),  und  in  der  Tat  war  Händeis  Genius  auch  nur 
solciieii  Ideen  und  Tatsachen  zugänglich,  die  in  ihrer  zeitlichen 
Erscheinung  einen  ewigen  Kern  tragen.  Die  heilige  Geschichte 
aber,  unvergänglich  in  der  etht  menscfaUctaen  GrOSe  ihrer  Gestalten 
und  m  der  AUgemeingültigkeit  ihrer  sittlich-religiösen  Grundideen, 
bot  ihm  den  größten  Reichtum  an  Stoffen  von  ihm  wflnschens- 
werter  Beschaffenheit  So  sehen  wir  z.  B.  im  Oratorium  SusannOf 
wie  Unschuld  und  Reinheit  des  Herzens«  verbunden  mit  Gottver- 
trauen.  Ober  das  Laster,  ungeachtet  seiner  zeitlichen  Obermacht 
und  weltlichen  Herrlichkeit,  doch  schliej^lich  den  Sieg  davontragen. 
In  Theodora  wiederum,  einem  der  schönsten,  obwohl  am  wenigsten 
t>el(annten  Oratorien  Händeis,  wird  die  sittliche  Erhabenheit  geleiert, 
welche  echtes  Christentum  allen  Gefühlen  und  Handlungen  seiner 
wahren  Bekenner  verleiht :  F.in  edles  Liebespaar,  Didymus  und 
Theodora,  trägt  den  Triumph  über  heidnischen  Barbarismus  davon, 
indem  es  sich  der  Tyrannei  zum  Opfer  anbietet.  In  Samson  er- 
blicken wir  einen  Helden,  seiner  Stärke  beraubt  und  in  Schmach 
und  Elend  gestürzt,  weil  er,  seiner  Sendung  und  seines  Helden- 
tums vergessend,  sich  lockender  Verführung  hingab;  er  zerreibt 
ihre  Bande  und  besiegt,  durch  Leiden  geläutert,  seine  und  seines 
Volkes  Feinde  noch  un  Tode.  In  SauL  erscheint  ein  König  und 
Held,  der  mit  dem  Vertrauen  auf  Gott  zugleich  den  Glauben  an 
sich  und  die  Menschheit  vertoren  hat,  deshalb  den  finsteren  Machten 
der  Schwermut  anheimfallt,  sich  der  Zauberei  ergibt,  und  den  Ab- 
fall von  sich,  Gott  und  der  Menschheit  durch  feigen  Selbstmord 
tiesiegelt  In  dem  von  Handel  als  Jflngling  1708  zu  Rom  ver- 
foften  Allegorie-Oratorium  Sieg  der  Zeit  und  Wahrheit,  dessen 
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Bearbettung  auch  den  Scblag  seines  tafenreichen  Lebens  machte^ 
tragen  Zeit,  Wahrlieit  und  Weisheit  den  Sieg  Aber  Jugendlust, 
Schönheit  und  Vergnügen  davon  Und  ein  seiner  Natur  ganz 
besondeis  zusagender  und  in  den  Oratorien  mit  besonderer  Vor- 
liebe gepflegter  G^enstand  der  Kunstdaistellung  war  die  in  der 
Bibel  so  h&ufig  und  unter  so  verschiedenen  UmsUnden  wieder- 
kehrende Erlösung  eines  getreuen  VoUces  aus  der  Knechtschaft 
und  sebe  Hiniflhrung  zur  Freiheit  und  zum  Frieden  durch  die  hi 
einem  auserwählten  Helden  sich  otfenbarende  Hand  Gottes.  Dieser 
Grundgedanke  zieht  sich  durch  die  Oratorien  Josua,  Jephtha,  Judas 
Makkabäus,  Deborah,  Israel  u.  a.  Seine  höchste  und  bedeutsamste 
künstlerische  Erfüllung  hat  er  gefunden  im  Messias,  als  der  Ver- 
herrlichung der  an  der  gesamten  Menschheit  vollzogenen  Be&eiungs- 
und  Erlösungstat  des  Sohnes  Gottes. 

Der  biblische  Inhalt  der  Texte  ist  in  HSndels  Oratorien  gewOhnUdi 
in  eine  freie  dichterische,  dem  dramatfschen  Interesse  Rechnung  tragende 
verwandelt  und  mit  ernsten,  allgemeingüUigen  Betrachtungen  durchilochten. 
Die  Einteilung  erfolgt  fn  Akte  und  Szenen,  und  zwar  erhob  Kindel  die 
Dreizahl  der  Akte  zur  Regel,  während  das  italienische  Oratorium  ni:r  die 
Zweizahl  kennt.  An  guten  Dichtern,  die  ihm  in  der  poetischen  Durch» 
bitdung  und  Dramatisierung  der  Stoffe  Genüge  zu  leisten  vermoditen, 
fehlte  es  ihm  nicht.  Man  darf  getrost  behaupten,  dafi  die  meisten  seiner 
Texte  in  dramatischer  und  musikalischer  Hinsicht  vortrefflich  sind  und 
Gestalten  auftreten  lassen,  die  als  Charaktere  und  Träger  lauterer  sitüich- 
religiüser  Anschauungen  würdig  waren,  durch  die  Töne  Hlndds  in  die 
Sphäre  des  Allgemeinmcnschlichen  erhoben  zu  werden.  Zu  diesen 
Dichtern,  von  denen  einige  vermutlich  nicht  geringen  Anteil  auch  am 
Zustandekommen  der  musikalischen  Entwürfe  hatten,  gehören  Samuel 
Humphreys,  Verfasser  der  Texte  zu  Deborah  und  Athalia;  die 
Dichtung  zur  Esther  Heferten  Pope  und  Arbuthnot,  dem  Samson 
liegt  Miltons  episch-dramatisches  Gedicht  Samson  Agonistes  zugrunde, 
eingerichtet  von  Hamilton,  der  ihm  auch  den  Saal  veri^fite.  Die 
meisten  Oratorientexte  zum  Judas  Makkab^iis.  Jrphta.  Josua.  z  ir 
Theodora  —  empfing  er  von  Thomas  Morell,  Gottesgelehrten  und 
Sekretär  der  Londoner  antiquarischen  Gesellschaft,  der  mit  Händeis  Be- 
dihfnissen  ganz  besonders  vertraut  gewesen  zu  sein  scheint.  Nur  cum 
/sToe/  und  Ah^ssias  sind  die  Worte  unverändert  der  Bibel  entnommen, 
hier  konnte  keine  Dichtung  die  Unmittelbarkeit  der  heiligen  Geschichte 
ersetzen. 


.Unter  den  viden  pcnOnlidien  Betflgfn  der  Hindelscben  Mose,  die  so  an- 

mittdb.ir  zum  Herzen  sprechen,  ist  dieser  nicht  der  geringste,  daß  das  idealste  und 
reinste  Werk  aus  seiner  Jugend  auch  der  Schlußstein  seiner  großen  Kunsttatcn  werden 
sollte.  Er  arbdtete  zu  allerletzt  daran.  In  den  wenigen  lichten  AogefibOdmi,  die  <Be 
Tage  seiner  Blindheit  erhellten,  bis  in  sein  72.  Jahr  und  fflhrte  es  im  73.  auf,  1757  ' 
Chrysander  I,  S.  222.  Zur  Oesdilclite  des  AUe^^rieotatoriuins  s.  oben  S.  314  (£.  dei 
Cavaliere). 
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Händel  hat  vermocht,  tiefste  Bedeutsamkeit  mit  Allgemem- 
verstflndlidikeit  zu  verbiiuleiL  Seine  Kunst  ist  im  höchsten  Simxe 
populär  und  vollcsmfl$ig.  Judas  MaUuUfäas,  Samstm^  Jastta,  Israel 
shid  Schöpfungen  von  unvergänglicher  Wahrheit,  und  sem  Messias, 
der  unabhängig  von  pietistischer,  rationalistischer,  orthodoxer  oder 
sonstiger  zeitlicher  Anschauung  der  götdichen  Duige  dem  remen 
Urquell  des  Evangeliums  seihst  entsprangen  ist,  wird  Aber  allen 
Wechsel  der  Zeitstimmungen  liüiaus  seine  Bedeutung  behalten. 
Erhabenheit  und  AllgemeingOltigkeit  sind  wesentliche  Grundzfige 
des  Händeischen  Oratoriums.  Gegenüber  Bachs  Kunst  ist  die  seine 
insofern  leichter  verständlich«  als  sie  in  melodischer  Beziehung  mehr 
zur  Kantilenenbildung  im  Sinne  der  Italiener  neigt,  viel  häufiger 
von  schlichter  Homophonie  Gebrauch  macht  und  auch  dort,  wo  es 
zu  großartigen  polyphonen  Gebilden  kommt,  keine  so  grenzenlose, 
tiefsinnif^cr  Spekulaiion  entsprungene  Verschlunpenheit  der  Stimmen 
zeigt  wie  die  von  Bach.  Auch  in  der  Harmonik  und  Modulation 
ist  Händel  einfacher;  ein  Thema  wie  etwa  das  des  Kyrie  in  der 
H-moU-Messe  Bachs  mit  seinen  unablässig  von  neuem  ansetzenden 
Durchführungen  wäre  bei  H.i fidel  ebensowenig  denklar  wie  etwa 
der  Reigengesang  „Seht,  er  kommt  mit  Preis  gekrönt  aus  Judas 
Makkabäus  in  irgend  einem  Werke  Bachs.  Händel  disponiert  im 
Hinblidc  auf  die  dramatische  Situation,  wägt  die  Wirkungen  hin- 
sichtlich  Ihres  Nacheinander  sorgfiOtig  ab  und  trifft  darnach  die 
Wahl  der  Ausdracksmittd»  «ihrend  Bach  vom  Text  unmittelbar 
gefesselt  wird  und  Iceine  andere  Rfldcsicht  kennt  als  die,  den  Worten 
eine  restlos  erschöpfende  Auslegung  zu  geben.  Diese  im  euizelnen 
noch  weiter  verfolgbaren  Unterschiede  hn  Stil  t>eider  Meister  pr^n 
sich  in  allen  von  ihnen  verwendeten  Formen  aus:  im  Rezitativ,  in 
der  Arie,  m  den  Chören,  üi  den  Instrumentalsfltzen.  Die  Formen 
des  Sologesangs  (Rezitativ,  Arioso,  Cavata,  da  Capo-Arie)  nahm 
Hflndel  von  der  Oper  hertlber,  doch  ohne  sich  je  an  bestimmte 
Schemata  zu  klammem.  Als  wahrer  Dramatiker  hat  er  die  be- 
stehenden  Formen  stets  nach  dem  wechselnden  Inhalt  und  der 
erforderlichen  psycholonrischen  Charakteristik  7\\  modifizieren  ge- 
sucht, soweit  das  im  damaligen  Kunstbcrcich  möglich  war,  und  hat 
niemals  ein  da  Capo  angebracht,  wo  der  Sinn  es  nicht  forderte 
oder  zuließ  (vgl.  S.  412  f.).  Zum  Gebrauch  der  Koloratur  lä^t  er 
sich  nur  selten  auch  da  verleiten,  wo  sie  blo^  üuf^erer  Schmuck 
und  nicht  durch  den  Sinn  gerechtfertigt  ist;  in  der  Regel  dient  sie 
dazu,  dem  HauptbegrÜfswort  des  Satzes  sinngemäj^en  Nachdruck 
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ztt  geben»  Au$dru^  und  Bildlichkeit  des  Gesangs  zu  vcfsttiken, 
ihn  charakteristisch  zu  färben,  wie  man  denn  unter  seinen  Arien 
neben  staric  kolorierten  auch  Muster  gr5l|ter  Euifachheit  findet,  ja 
ganze  Werke,  in  denen  kaum  ein  einziger  kolorierter  Sologesang 
vorkommt  Wenn  z.  B.  manche  Arien  im  Jaäas  Mahkabäus  ziemlich 
stark  koloriert  sind,  so  entspricht  dies  dem  durch  das  ganze  Werk 
pulsierenden  raschen  Leben  und  den  alle  beherrschenden,  stark 
erregten  Empfindungen.  Ihnen  gegenüber  weichen  die  Arien  in 
Theodora,  entsprechend  dem  stark  verinnerlichten  Ausdrucksgehalt 
der  Dichtung,  merklich  ab,  indem  sie  rauschende  Koloraturen 
meiden').  In  der  technischen  Ausarbeitung,  für  die  Heinde!  Vorbilder 
bei  Scarlatti,  bei  Steffani  und  den  in  den  ersten  Jahrzehnten  des 
18.  Jahrhunderts  in  Wien  lebenden  Komponisten  finden  konnte, 
waltet  höchste  Vernunft,  und  nur  wenij:^e  Stücke  wären  anzuführen, 
in  denen  auch  er  der  Manier  nachgab  und  sich  den  Forderungen 
der  Zeit  fügte,  Fälle,  die  zumeist  durch  Schwache  der  Dichtungen 
herbeigeiüiirt  wurden.  Geht  man  weiter  auf  das  bei  Händel  ein, 
was  soeben  psychologische  Charakteristik  genannt  wurde,  so  ist 
des  Staunens  über  die  Weite  seines  Gesichtskreises,  über  die  Tkfe 
seines  Blicks  und  die  Scbflife  seiner  Diktion  kein  Ende.  Es  mag 
an  Stelle  weitläufiger  Erörterungen  nur  verwiesen  sein  auf  die  ver- 
schiedenen Frauengestalten  Handels:  auf  die  wunderbaren,  musi- 
kalisch scharf  herausgearbeiteten  Charaktere  seiner  Nitoais  (Bdsaxar) , 
Esther,  Dejanira  und  Jöle  (Herakles),  Dalila  (Samson),  Asenath 
(Josqik),  Susanna,  Theodora,  Semele  und  Juno  (Semele),  Kleo- 
paha  (Alexander  Bolus)  und  der  Tochter  im  Jephta,  Das  sind 
nicht  Sopran*  und  Altstimmen,  welche  nur  Rezitative  und  Arien 
shigen,  sondern  bis  ins  letzte  hinein  durchschaute  Frauentypen, 
deren  Schicksale  vor  dem  Hörer  mit  herrlichster  Plastik  aufgerollt 
werden. 

Grof^en  Einflute  auf  das  ganze  Gepräge  des  Oratoriums  mu^te 
das  Verbot  üben,  das  der  Londoner  Bischof  Dr.  Gibson  gegen  die 
Aufführung  von  Oratorien  auf  der  Bühne  aussprach      Es  ist  viel- 

')  über  die  Rechte  und  Pflichten,  welche  den  Slngem  bei  der  Ausfflhnmg  der 
OcalüKC  IIB  Punkte  des  VcndcnMgS'  and  Kedenxcnweecns  mstandeo,  &  die  nuanunen- 

fassendc  Arbeit  von  H.  Qoldschmidt,  Die  Lehre  von  der  vokalen  Ornamentik 
(I.  Band:  Das  17.  und  1&  Jahrhundert  bis  in  die  Zeit  Glucks,  1907),  wo  auch  der  hie- 
nwf  beiflglidicn  nfidlrendea  BcslrelNinBeo  Chrysanders  gcdadit  wlid. 

*)  Nämlich  nach  Art  der  Oper  mit  Aktion ;  das  Theater  blieb  zwar  der  ständige 

Schauplatz  für  Handels  Oratorien,  doch  nur  im  Sinne  eines  Konzer1?in!s.  Sein  erstes 
Oratorium  Esihtr  vom  Jahre  1720  hatte  er  mit  Bestimmung  für  szenische  Darstellung 
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leicht  f(^r  Händel  überhaupt  der  erste  äußerliche  Anstof^  (t^ewesen, 
dem  vorher  m  England  unbekannten  Oratorium  ein  Heim  zu  be- 
rcilen.  Ohne  durch  sichtbare  Darstellung  unterstützt  zu  werden, 
hatte  die  Musik  nun  um  so  mehr  die  Aufgabe,  höchstmögliche 
Plastik,  Scharfe  und  Deutlichkeit  zu  erreichen,  damit  das  ganze 
Kunstwerk  für  Vorstellung  und  Gefühl  den  Schein  vollen  Lebens 
und  unmittelbarer  Gegenwart  gewinne,  und  das  Fehlen  sichtbarer 
Darstellung  nicht  als  Mangel  empfunden  werde huie  solche  Schärfe 
der  Charakteristik  bat  natOrlich  auch  der  Opernkomponist  anzustreben. 
Doch  ist  sie  in  der  Oper  eine  andere  aJs  im  Oraioriani.  Denn  da 
sie  Iiier  nicht  durdi  die  reale,  Icörperltdie  Gegenwart  der  Personen 
unterstfltzt  wird,  da  feiner  die  Erhabenheit  der  biblischen  Stoffe  den 
Ausdrudc  der  Leidenschaften  ebenso  abdampft  wie  die  sagenhafte  Däm- 
merung, mit  der  die  weite  geschichtliche  Feme  die  biblischen  Ge- 
stalten und  manche  subjektiven  Besonderheiten  verhQllt,  so  sind  die 
Handelnden  im  Oratorium  mehr  gioge,  allgemeine  Charaktertypen. 
Sie  und  mit  ihnen  die  Ereignisse  erscheinen  nur  in  großen  Kon* 
toren,  und  was  hervorragend  an  ihnen  ist,  tritt  noch  mächtiger 
hervor,  da  alle  untergeordneten  Züge  verschwinden.  Was  sie  dabei 
am  Detail  der  Individualisierung^  gegebenenfalls  verlieren  könnten, 
gewinnen  sie  an  Allgemeingültigkeit.  Das  bezieht  sich  nicht  nur 
auf  die  Finzelper^onen,  sondern  auch  auf  die  Chöre. 

Wurde  es  auch  gegen  die  Tatsachen  verstoßen,  wenn  man 
alle  Grü^e  der  Händeischen  Oratorien  ausschiiej3lich  aus  ihren 
Chören  ableiten  wollte,  so  steht  trotzdem  fest,  dag  diese  es  sind, 

gesetzt,  unil  noc?i  1732  wurde  es  von  den  königlichen  Kapellknaben  im  Hause  itires 
Meisters  Bematd  Gates  mit  Alttion  aufgefährt;  dei  Chor,  aus  SAngern  der  königlichen 
Ki^dlc  and  4cr  WcsfaninsteraMel  bcstditnd,  war  iiach  Ait  der  Atten  iwladieii  Bfihne 
mdOldiester  aufgestellt.  Nachher  wurde  es  von  eben  denselben  SAngern  im  Oasthause 
.Krone  und  Anker*,  dem  Versamnilun^soit  der  Akademie  für  alte  Musik,  wiederholt  und 
dann,  wie  im  olchsten  Jahre  auch  üeborah,  auf  das  Theater  am  Heuroarkt  gebracht, 
doch  ohne  Akflon  dabd.  V|^.  Biinwy.  a.  a.  O.,  S.  XXXnt;  Wlaterfeld,  EvangcL 
Klichenges  ill.  S.  170;  Chrysander  11,  S  274. 

'}  Die  sichtbare  Darstellung,  würde  sie  auch  durch  die  größten  BiUmenkanstler 
md  durch  den  umflngtfcfistett  Thcaterdior  volixogen,  bliebe  doch  fanmeihln  UefnHch 
im  Vergleich  xur  Erhabenheit  der  biblischen  Gestalten  und  zur  Gesamtheit  ganzer  Völker, 
welche  in  Trauer-  und  Buüges.lngen.  in  Anbefungs-,  Lob-  und  Feierchören  ihre  tief- 
innerliche  Mitbeteiligung  an  den  Ereignissen  im  Oratorium  kundgeben.  Weder  Dichtung 
noch  ddilbara  Daiitellunff  vcnnflgcn  hier  der  Madit  der  Tonktuiat  gtetcbnikommea  und 
die  l'nmittelbarkeit  ihrer  Wirkungen  auf  Oefühl  und  Phantasie  zu  erreichen.  Die  ^1r■;T. 
llchkeit  szenischer  AuHOhniltgen  der  Händeischen  Oratorien  wurde  nichtsdestoweniger 
schon  bdd  nach  HInddaTodc  von  dessen  entern  Biographen  Malnwaring  erwogen, 
allerdings  sofort  auch  von  anderer  Seite  als  Mißverstehen  Handelscher  Absfcfatcn  znrflck- 
gcwteacn.  Spitei  Ist  der  Oedanke  gel^entUch  Immer  wieder  aa^etanCht 
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wdclie  ihnen  ihre  Lebenskraft  bis  heute  gewahrt  und  sie  zu  Ideal- 
werken  ihier  Art  gestempelt  haben.  In  einigen  sehier  Oratorien 
(s.  B.  Judas  MakkatOas,  Josm,  Deäorah,  Atexandefftsf)  spitzt 
sich  sogar  die  gesamte  Handlung  auf  die  Anteihiahme  des  Chois 
zo»  wahrend  m  anderen  (z.  B.  Samson,  Jephta,  Theodora,  Sttsatma, 
Jos^h)  die  Handlung  vorwiegend  auf  die  dramatischen  Konflikte 
der  Einzelpersonen  gestellt  ist  Hfindd  gebraucht  den  Chor  in 
doppeltem  Sinne:  als  dramatisch  eingreifenden  Faktor  (QiOre  der 
Israeliten,  Philister,  Baalspriester,  Jungfrauen,  Jünglinge  usw.)  und 
als  an  der  Handlung  selbst  unbeteiligten  Faktor,  etwa  in  der  Be- 
deutung des  Chors  in  der  antiken  Tragödie.  In  Israel  tritt  er  sogar 
im  Sinne  des  ehemaligen  Testo  (S.  297,  347)  als  erhabener  Erzähler 
auf.  Beispiele  der  ersten  Art  finden  sich  fast  in  jedem  Oratorium 
Händeis,  beginnend  mit  den  großangelegten  Doppelchören  in 
Dehorah  und  Athaiia.  Es  sind  entweder  rauschende  Preis-  und 
Daiikchöre  mit  gewaltigen  Hallelujas  zum  Schluß,  Siegeschöre, 
Trauerchöre,  Schlachtchöre,  Gebetschöre,  oder  Sätze,  in  denen 
spannende  Momente  im  Schicksal  eines  Einzelnen  durch  den  Chor 
fortgeführt  oder  zur  entscheidenden  Wendung  gebracht  werden 
(z.  B.  im  ersten  und  letzten  i  eil  von  Sauf).  Zu  den  Vertretern 
der  zweiten  Art  gehören  Stücke  wie  die  an  den  Neid  in  Sault  an 
die  Eifersttcfat  in  Herakles,  an  die  Tugend  in  Susanna,  ferner 
monumentale  Stimmungsbilder  wie  der  Schlug  des  Alexanderfests, 
die  grolle  Chorszene  >Er  sah  den  JOngling  ruhn*  und  der  Sdilnft- 
gesang  in  Theodora,  das  »Wenn  er  gebeut  im  Donnersdiall*  in 
Jephtha,  die  glänzenden  Cborschilderungen  ui  Saiomo,  in  Aids  und 
Galathea  und  im  Mtegro  e  Piensieroso,  dazu  sämtUche  ChOre 
des  Aiessias.  —  Musikalisch  genommen  ist  Handels  Oratorienchor 
das  denkbar  Kunstfreieste;  er  ist  an  äußerer  Form  und  innerer  Durch- 
bildung stets  durch  den  Inhalt  und  den  Gegenstand  der  Darstellung 
bedingt.  Daher  auch  die  unglaubliche  Vielgestaltigkeit.  Bald  legt 
er  sich  breit  und  mächtig  aus,  bald  greift  er  in  festen  knappen 
Umrissen  in  die  Handlung  ein,  erscheint  in  kunstreich  <7ebundenem 
Stil,  an  Altkirchlichcs  anklingend,  erschüttert  die  Gemüter  durch  die 
unerhörte  Macht  des  harmonischen  Gesamtklangs,  bekundet  starke 
innere  Erregtheit  und  wechselndes  Pathos  durch  rhapsodische  Ge- 
staltung und  rezitierenden  Ausdruck,  oder  entrollt  in  schildernder 
Malerei  ein  lebendiges  Bild  des  darzustellenden  Ereignisses.  So 
konnte  er  es  wagen,  einen  Kolof^  wie  Israel  in  der  Hauptsache 
fast  nur  aus  Chören  auizutürnien  und  cui  gewaltiges  Chorbiid  auf 
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das  andere  folgen  zn  lassen,  was  freilich  nicht  möglich  gewesen 
wäre  ohne  hilfieicfae  Unterstatznng  durch  die  Instrumental mnsik. 
Auf  sie  ist  keine  geringe  Zahl  an  eigenartigen»  neuen  und  dramatisch 
fortreitenden  Wiztomgen  bei  Handel  gegrflndet  In  gesteigertem 
Ma^  als  bei  seinen  italienischen  Voigangem  hat  sie  als  Auf^be: 
Vervollständigung  des  Tonbildes  durch  Ergänzung  dessen,  was  die 
Singatimme  unerledigt  lassen  mu$,  Verstaricung  und  Färbung  des  Aus- 
drucks, Verdeutlictiung  und  Belebung  der  Situation  durch  mancherlei 
charakteristische  Bewegungen  und  Gruppierungen  der  Klangelemente. 
Schon  als  Jflngiing  hatte  Händel  fleißig  die  Instrumentalmusik  der 
grogen  Italiener  studiert  und  sich  das  Schönste  und  Beste  aus  ihr 
angeeignet.  Die  Kunstreisen  nach  Italien,  die  Bekanntschaft  mit 
den  Werken  der  Franzosen  von  Lully  bis  Rameau  und  nicht  zuletzt 
die  eigene  schöpferische  Potenz  Heften  die  Idee  eines  Orchesters 
in  ihm  entstehen,  v/ie  es  farbenprächtiger  zu  seiner  Zeit  kaum  ge- 
dacht werden  konnte.  Allerdings  verwendet  er  es  ebensowenig  wie 
Bach  oder  ein  anderer  gleichaltriger  Meister  jedesmal  in  seiner 
vollen  Ausdehnung  und  Klangfülle,  sondern  wählt  ftlr  den  einzelnen 
Fail  immer  nur  diejenigen  Instrun^cnte,  die  dem  Inhalt  des  Satzes, 
seiner  Stimmung  und  Bedeutung  entspreclien,  oder  die  aus  irgend 
welchem  anderen  flugeren  oder  inneren  Grunde  die  geeignetsten 
schienen.  Kaum  ehi  nennenswertes  hochstehendes  Instrument  der 
damaligen  Musikpiaxis  bis  herab  zur  Mandolhie  gibt  es,  das  Handel 
nicht  an  einem  oder  anderm  Orte  mit  anziehenden  Aufgaben  t>edacht 
hatte,  sei  es  als  konzertierendes,  sei  es  im  Chor  mit  anderen  zu- 
sammen. Man  vergleiche  etwa,  um  Beispiele  zu  haben,  die  originale 
Inshumentation  des  Israel,  des  Soul,  der  SemeU,  des  Herakles, 
des  Ads  und  AUegro,  wo  Hflndd  die  zartesten  Stimmungen 
romantischen  Naturgenusses  in  Klänge  gefallt  hat,  oder  köstliche 
Begleitungen  zu  Arien,  wie  die  zur  Arie  der  Kleopatra  «Horch,  er 
schlägt  das  gel  eine  Spiel*  in  Alexander  Balus,  zur  Hirtenarie  »Wie 
glflcküch  wallt  durch  Feld  und  Flur"  in  Joseph  oder  zu  dem 
chorischen  Pastoralkonzert  im  letzten  Akt  des  Salomo.  —  Beispiele, 
die  in  jeder  Partitur  Händeis  Seitenstücke  haben.  Unsere  Zeit, 
welcher  IiisirLimentaleffekte  im  weitesten  Umfange  zu  Gebote  stehen, 
ist  bisweilen  geneigt,  auf  die  weise  Sparsamkeit  älterer  Meister 
hinsichtlich  der  Instrumentierung  von  Vokalwerken  mit  Überlegenheit 
herabzusehen,  und  man  hat  bekanntlich  oft  geglaubt,  Händeischen, 
Bachschen  und  anderen  älteren  Meisterwerken,  deren  Inshumentierung 
als  »zu  dürftig"  erschien,  mit  dem  modernen  Orchester  zu  Hilfe 
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kommen  zu  müssen,  um  sie  der  Gegenwart  nflber  zu  bringen.  Im 
Grunde  aber  wurde  damit  den  nach  Efkennfnis  dieser  Meister 
Strebenden  nur  ein  Stein  in  den  Weg  geworfen,  indem  man  Dinge 
in  die  Weilce  hineintrug,  an  die  zu  denken  ihnen  sdilediterdings 
unm(iglich  war.  Was  unter  anderen  der  Wiener  Hof  rat  Mosel  und 
selbst  Mozart  gegen  Hflndel  begangen,  ist  bdcannt,  ebenso,  mit 
wddier  Hartnackigkeit  Rob.  Franz  an  inreffthrenden  »Bearbeitungen* 
festhielt  Da^  der  Rechtfertigungsgrand,  Handel  und  Bach  hätten 
von  unserer  modernen  Instrumentation  Gebrauch  gemacht,  wenn 
sie  sie  gekannt  hätten,  auf  schwachen  Fügen  steht,  bedarf  kaum 
eines  Beweises.  Heute  ist  längst  die  Überzeugung  durcligedrungen, 
da§  man  Bach,  Händel  und  ihren  Zcilt^^enossen  den  besten  Dienst 
leistet,  wenn  man  sich  bei  Aufführungen  streng  nach  der  Aufführungs- 
praxis ihrer  Zeit  riclitet  und  Abweichungen  mir  dann  zuläfst,  wenn 
sie  den  Charakter  und  Sinn  der  Werke  unangetastet  lassen. 
Denn  Abänderung  und  Modernisierung  der  Orchestration  be- 
deuten nicht  nur  eine  allgemeine  Beigabe,  sondern  sind  Eingriffe 
in  den  Organismus  und  in  die  Gesamtharnionie,  also  unter  Umstän- 
den geradezu  „Falschungeir  des  Originals.  Dalj  die  Arien  bei  Bach 
und  Händel  der  akkordlichen  Ausfüllung,  da^  Instrumentalkörper  und 
Vbicalkörper  eines  vorsichtig  abgewogenen  Klangverhiltnis^  und 
die  Chfirä  in  Kraftmomenten  der  Hebung  durch  gewichtige  Klang- 
masaen  bedflrfen,  ist  selbstveistandlidi ;  doch  sind  Oigel  und  Klavier 
die  einzigen  dazu  verwendbaren  Instrumente.  Was  darQber  ist,  ist 
vom  Obel,  weii  es  auf  subjektiver  WilUdlr  dieses  oder  jenes  Bear- 
beiters, nicht  aber  auf  einer  Forderung  des  Stiles  beruht^ 

Auch  die  reine  Instrumentalmusik  verdankt  Hflndel  wertvolle 
Beitrage.  An  ihrer  Spitze  stehen  die  12  Concerä  grossi  des  Jahres 


>)  .Mdge  doch  amere  Zdt."  hat  berdts  K.  v.  Wtntcrfeld  (EvngcUtdier 

KirchengesariR,  III.  S.  172)  1847  betont,  .die  seit  einer  Reihe  vor  l'hrt  n  die  Mehrzahl 
von  hUndeU  Oratorien  wieder  ins  Leben  gerofen  hat,  sich  erinnern,  daß  ihr  Urheber  in 
jcdtti  von  ihnen  «In  Quizes  gegeben  hat,  von  dessen  allgemeiner  Färbung  auch  die 
aller  Einzelnheiten  abhlflst  Wie  oft  hat  man  das  Einzelne,  in  dem  Wahne  ewlrtumcs* 
volter.  mcfidrückllcher  zu  machen,  mit  begleitenden  Instrumenten  rdcher  ausgestattet, 
dabei  aber  nicht  bedacht,  dass.  um  die  inneren  Verbiltnisse  des  Ganzen  zu  erhalten,  nun 
lo  dbcn  dem  MaBe  da«  nnpfttngUdi  schon  reicher  Begleitete  dwCh  vermehrte  Instramoi- 
talmassen  noch  höher  gehoben  werden  und  endlich  eine  krankhafte  Ueberspannung  der 
Mittel  die  Folge  davon  sein  müsse."  —  Eine  grobe  Zahl  HAndelscber  Chor-,  Orchester- 
und  Kamrncrmittlfcwerke  hegen  neaerdings  in  praictisdieB  Amgahcn  Ittr  den  Konzert* 
gebrauch  vor  (Breitkopf  u.  Härtel).  Die  stilgemäße  Aussetzung  des  Generalbasses  rührt 
meist  von  Max  S  ei  ff  er  t  her«  der  des  Öfteren  in  der  emrlhnte»  Besetxungybage  das 
Wort  ergriffen  iiat. 
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1739,  gleich  Bachs  Brandenburgischen  Konzerten  Bekenntnisse  ganz 
persönlicher  Art,  doch  stilistisch  von  ihnen  erheblich  unterschieden. 
Schon  früher,  zum  mindesten  seit  1703,  war  Händel  der  Konzert- 
form nähergetreten  und  hatte  ftlr  den  Hannoverschen  Hof  eine  Anzahl 
Konzerte  geschrieben,  die  unter  dem  Namen  „Oboenkonzerte"  be- 
kannt sind.  Als  Zwischenaktsmusiken  für  die  Oratorien  entstanden 
nacheinander  mehrere  virtuose  Orgelkonzerte  y  dazu  zwei  Hefte 
Trios»  12  Violinsonaten  usw.  Die  als  »Wassermusik"  und  .Feuer* 
musik*  bekannten  Gelegenheitswerke  sind  Suiten  von  mächtigen 
Dimensionen.  Alle  diese  Werke,  dazu  ungezählte  Anangements  und 
Bearbeitungen  von  Stacken  seiner  Opern  und  Oratorien  aus  fremder 
Hand,  lamen  meist  sofort  unter  die  Presse  und  haben  den  Vef- 
legem,  voran  dem  klug  spekulierenden,  aber  nicht  gewissenhaften 
Walsh,  erkleckliche  Summen  eingetragen.  Gro^e  Beliebtheit  be- 
sa0  Händel  femer  als  Klavierkomponist.  Seine  vier  authentischen 
seit  1720  gedruckten  Sammlungen  von  Klavierstücken  (davon  die 
dritte  auch  der  Orgel  zugänglich)  enthalten  teils  französische  Suiten, 
teils  Fugen  deutschen  Stils,  teils  Stücke  im  Sonatencharakter  des 
Scarlatti  und  einige  Variationen,  unter  denen  die  als  .Vanatüins  of 
the  harmonious  blacksmith*  bekannten  (in  der  5.  Suite)  die  eiiekt- 
vollsten  sind. 

So  erkämpften  sich  Bach  und  Händel  auf  verschiedenen  Ge- 
bieten in  unaufhaltsamem  Vordringen  dauernde  Geltung,  bis  wir 
ihre  Kunst  endlich  als  Gesetz  dastehen  sehen,  von  dem  die  Schwache 
kommender  Zeiten  zwar  abfallen,  dessen  Festigkeit  sie  aber  nicht 
efsdiflttem  konnte.  Bnen  Schalerkreis  wie  Bach  hat  Handel  sich 
nicht  geschaffen,  wenn  auch  Viele  seiner  unmittelbaren  Lehre  teil- 
haft^  wurden.  Aber  die  Macht  seiner  Musik,  das  Persönliche  seines 
Stib  hat  nach  seinem  Tode  in  England  noch  Jahrzehnte  hbidurch 
forlgewirkt  und  eine  ehiheimische  Musikliteratur  entstehen  lassen, 
die  deutlich  auf  ihn  als  geistigen  Urheber  zurüdcwdst  Man  kann 
daher  in  diesem  weiteren  Sinne  von  emer  Händelschen  Schule 
in  England  sprechen.  Eine  Anzahl  tüchtiger  Organisten  und  Klavier- 
spieler wie  Charles  Avison,  John  Stanley,  William  Ba- 
bell,  Samuel  Arnold,  John  Christopher  Smith  (ein  Deut- 
scher, der  Händel  am  nächsten  stand  und  nach  dessen  Tode  die  großen 
Oratorienaufführungen  weiter  dirigierte)  haben  sich  in  Orgel-  und 
Klavierkonzerten,  Männer  wie  John  Humphries,  William 
Corbett,  Dr.  Pepusch,  John  Hcbden  u.a.  in  Concerti 
grossi,  endlich  William  Boyce,  Stanley,  Avison,  John  Wor- 
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gan,  Sam.  Arnold,  Atterbury,  W.  de  Fesch  in  Oratorien 
und  kircfalichen  Chorwericen  als  getreue  Anhänger  Hindds  bekannt 
Man  ging  in  der  Verehrung  sogar  so  weit,  aus  Hindelscben 
Oratoriett  die  beliebtesten  Stocke  herauszunehmen  und  sie  mit 
neuen  dramatischen  Texten  versehen  und  zuweilen  mit  Arien  frem- 
der  italienischer  Meister  vermischt,  als  Ganzes  aufzuführen, 
(z.  B.  Israel  in  Babylon,  Gideon,  The  Redemption).  Das  drei- 
t^ige,  ein  Jahr  zu  früh  gefeierte  glänzende  Händelzentenarfest  des 
Jahres  1784  bildete  den  Höhepunkt  der  englischen  H,^ndelver- 
ehrung  und  hat  insofern  weittragende  Bedeutung  gehabt,  als  es 
Händel  mit  einem  Schlaffe  in  ganz  Europa,  dazu  in  Amerika,  be- 
kannt machte  und  zu  (.  iiu  r  allerorten  einsetzenden  Händeipflege  an- 
regte Eine  wie  starke  kulturelle  Macht  Händel  im  Musikleben  des 
19.  Jahrhunderts  wurde,  gehört  in  eine  Geschichte  der  neuesten 
Musik. 

In  Seb.  Bachs  Leipziger  Wirksamkeit  spielte  der  Musikunter- 
richt eine  erhebliche  Rolle.  Er  kam  zu  allemächst  den  Alumnen  der 
Thomasschule  zu  statten,  mit  denen  Bach  seine  Auffahrungen  be- 
sfaritL  Aus  dem  Scho^  der  Schola  Thomana  sind  denn  auch  die 
t>edeutendsten  seiner  Schfiter  hervoigegangen. 

Unter  diesen  Schülern  mögen  (außer  Bachs  Söhnen)  genannt 
sein:  Johann  Caspar  Vogler,  1698—1765,  Hoforganist  und  Bürger- 
meister zu  Weimar,  nach  Bachs  eigenem  Ausspruche  der  stärkste  Orgel- 
spieler unter  allen  seinen  Zöglingen;  Johann  Ludwig  Krebs,  1713 
bis  80,  der  t>erQhinte  Altenburger  Organist  und  tüchtige  Fugenmeister; 
G Ottfried  August  H  om  i  1  •;  11  s  .  1740  85,  Organist  an  der  Frauen- 
kirche und  seit  1755  Kantor  an  der  Kreuzschule  zu  Dresden,  fleissiger 
Kirchenkomponist;  Johann  Friedrich  Doles,  1756  Kantor  an  der 
Leipziger  Thomasschule;  die  tflchtigen  Klavierspieler  Transchel  zu 
Dresden  und  G  o  1  d  b  e  r  g  aus  Königst^rg ;  A 1 1  n  i  k  o  1 ,  Organist  zu  Naum- 
burg, Bachs  Schwiegersohn;  Johann  Friedrich  Agricola,  der 
preussische  Hofkomponist  in  Berlin,  Schriftsteller  und  Übersetzer  des  Tos! ; 
Johann  Gottfried  Müthel,  ansehnlicher  Klavierspieler  und  Kom- 
ponist in  Riga;  Johann  Philipp  Kirnberger  in  Berlin  der  be- 
rühmte Theoretiker.  Bachs  letzter  SchQler  war  Johann  Christian 
Kittel,  1732—1809,  der  ausgezeichnete  Erfurter  Orgelmeister  und  .Or- 

Sanistenmacher",  aus  dessen  Schule  Hässler,  Umbreit,  M.  G.  Fischerund 
er  sehr  fruchtbare  J.  C.  H.  Rinck  hervorgingen,  die  ihrerseits  den  guten 
Namen  der  Erfurter  Organisteaschule  bis  auf  die  neuere  Zeit  fortpflanzten. 
Auch  H  e  i  n  r.  N  i  c  o  1 .  Gerber,  der  Vater  des  Lexikographen,  stammte 
(nebst  noch  mehreren  anderen  Künstlern  von  weniger  bekannten  Namen) 
aus  der  Schule  Bachs. 


')  Eine  Beschreibung  aus  der  Feder  des  Dr.  Burncy  erschien  1785  unter  dem 
Titel;  Aa  account  of  tbe  musical  peilonnances  in  Westmioster  Abbey  in  CommeaioialkMi 
of  ibadcl  (tnch  ta  dcatsditr  Obcnetsoiig  von  J.  Eicbenbarg.  1785). 
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Bachs  fihester  Sohn,  Wlttielm  FHedcmaim  B.  (1710-1787; 
geb.  zu  Weimar;  seit  1733  Ofganist  der  Sophtenktrche  in  Diesdetir 
von  1747—1764  an  der  Marienkirche  in  Halle;  von  1764  an  ohne 
dauernde  Anstellung;  gestorben  in  Berlin)  hatte  viel  von  seines  Vaters 
Genie  geerbt  und  wurde  von  allen,  die  insbesondere  sein  bedeu- 
tendes Improvisationstalent  auf  Orgel  und  Klavier  kennen  lernten, 
als  Meister  ersten  Ranges  geschätzt.  Unter  seinen  Kompositionen 
ragen  Klavierstücke,  Klavierkonzerte  und  Kammemiusikwerke  (auch 
Sonaten  für  zwei  Klaviere)  hervor,  während  in  den  (handschriftlich 
erhaltenen)  Kantaten  viel  Wertloses  steht.  Wo  er  mit  Hingabe  und 
Ausdauer  schuf,  tritt  eine  kühne  Phantasie  und  reiche  Gestaltungs- 
kralt hervor.  Leider  verhinderten  ein  unglückliches  Temperament  und 
geringe  Lebensklugheit,  da§  die  starke  Begabung  Friedenianns  nicht 
mehr  herrliche  Frtlchte  trug,  sondern  schließlich  ganz  versiegte'). 
Anders  Philipp  Emanuel  B.  (geb.  1714  in  Weimar,  seit  1740  Kammer- 
cembalist  Friedrichs  des  Grossen  in  Berlin  und  Kapellmeister  der 
Prinzessin  Amalie,  von  1767  bis  zu  seinem  Tode  1788  Musikdirektor 
zu  Hamburg  als  Nachfolger  Telemanns).  Gleich  Friedemann  ge- 
hört auch  Philipp  Emanuel  der  Zeit  des  Obergangs  vom  monumen- 
talen Stile  Setiastians  zum  galanten  an  und  hat  nicht  selten  der 
wechselnden  Mode  Konzessionen  gemacht.  Das  Publikum  ver- 
götterte ihn  fast  und  erhob  ihn  zu  einer  Berflhmthdt»  die  sein  Vater 
nie  besessen  hatte.  Unter  seinen  Vokalkompositionen  wurden  viele 
füs  unQbertrefflich,  |a  »gOtUich*  gehalten,  darunter  das  gro^e 
doppelchOrige  „Heilig",  das  durch  stark  phantastische  Züge  in- 
teressierende Oratorium  «Auferstehung  und  Himmelfahrt*  und  das 
nach  Art  Händeis  angel^[te  dramatische  Oratorium  »Die  Israeliten 
in  der  Wüste".  Fruchtbarer  und  bedeutender  war  er  im  instrumen- 
talen Schaffen.  Seine  sprühenden  Cembalokonzerte,  seine  Kammer- 
trios und  Sinfonien,  seine  Klaviersonateii  und  nach  französischem 
Geschmack  angelegten  Oalanteriestücke  bergen  einen  Schatz  selb- 
ständiger, gehaltvoller  Musik  und  haben  zu  ihrer  Zeit  als  vorbild- 
lich gegolten.  Wenn  wir  sie  in  ihrer  Totalität  nicht  in  eine  Reihe 
mit  den  Werken  der  großen  Klassiker  zu  stellen  pflegen,  so  liegt 


')  Not  und  Sufiere  Bedrftognis  zwangen  ihn  sogar  zu  nicht  einwandbeien  mora- 
Itfdiea  Handlmtgta.  So  ist  nadtevwicsen  worden  (Bachjahibudi  1911),  daS  das  bt- 

wunderte,  bis  dahin  seinen  Namen  tragende  Orgelkonzert  in  D-moIl  die  Bearbeitung 
eines  Vivatdischen  Konzerls  seines  Vaters  ist.  an  Stelle  von  dessen  Namen  er  den  seinen 
setzte.  £ine  gründlictie,  die  vielen  legen darischen  Berichte  Alterer  Autoren  zerstörende 
BlogiapUe  tchiteb  M.  Pilek  (1913). 

V.  DoBiner,  MiialkiceeUchtt.  3»  Aull.  43 
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das  daran,  da$  in  ihnen  zu  viel  Ungleiches,  Unausgeglichenes, 

Modisches  vorhanden  ist,  solches  also,  was  die  Zeiten  nicht  iibcr- 
daueit  Aber  schon,  da$  jflngere  Meister  wie  Mozart  und  Beet- 
hoven mit  einiger  Verehrung  zu  Philipp  Emanuel  aufblickten^),  gibt 
Ursache,  in  ihm  mehr  als  einen  blo5  von  der  Gunst  der  Zeit  ge- 
tragenen Komponisten  von  großer  Geschicklichkeit  zu  sehen.  Im 
Klavierspiel  galt  er  als  Autorität  ersten  Rani^es.  Neben  unpfemeiner 
Fertigkeit  und  L-^lcganz  besa^  er  viel  Feinheit  des  Geschmacks, 
obwohl  dieser  mehr  auf  das  Zierliche  und  Anmutige  als  auf  das 
Gro^e  und  Bedeutende  gerichtet  war.  Laut  gepriesen  wurden  seine 
freien  Phantasien  und  die  Art,  wie  er  den  Generalbaß  zu  behan- 
deln verstand.  In  seinem  Lehrbuche  „Versuch  Ober  die  wahre  Art 
das  Klavier  zu  spielen«  (1.  Teil  1753,  2.  Teil  1762)^)  hat  er  mit 
ebensoviel  Gründlichkeit  wie  umfassender  Bildung  die  Lehrsätze 
dieser  Kunst  systematisch  vorgetragen  und  damit  nicht  nur  seiner 
Zeit,  sondern  auch  noch  der  zarfldcblickenden  Gegenwart  wichtige 
Dienste  geleistet.  Als  praktisch-kflnstlerische  Ergänzung  dazu  können 
seine  zahlreichen  Kliaviersonaten  angesehen  werden,  die  euinial 
wegen  ihrer  ungemein  subjektiven  Tonsprache,  dann  auch  wegen 
der  FMheit  mteressieren,  mit  der  die  stetig  wechselnde  Form  be- 
handelt wird.  Mit  ihnen  ist  im  Grunde  der  Sonate  fOr  Klavier  der 
Damm  gebrochen  worden,  durch  den  der  von  Kuhnau  und  Pasquini 
entfesselte  Strom  schließlich  hinüberflutete  zu  den  klassischen  Sonaten- 
schöphmgen  Mozarts  und  Beethovens.  Vor  allem  gehörte  Philipp 
Emanuel  zu  denen,  die  als  Bundesgenossen  der  Mannheimer  Sym- 
phoniker das  Wesen  der  thematischen  Durchführung  in  der  Sonate 
schärfer  erkannten  und  auszubauen  versuchten.  In  diesem  Punkte 
wurde  Joseph  Hnydn  einer  der  gelehrigsten  Schüler  des  Hamburger 
Bach^.  —  Ein  musikalischer  Charakterkopf  war  ferner  der  !ünp:ste 
Sohn  Seb.  Bachs,  Johann  Christian  Bach  (auch  „Mailänder'*  oder 
.Londoner"  Bach  genannt;  geb.  1735  in  Leipzig;  Schüler  Rh.  £ma- 

>)  Bekannt  ist  die  von  Rochlitz  erzahlte  Äußerung  Mozarts  potol  gegenflber) 
über  Ph.  E.  Bach:  .Er  ist  der  Vater,  wir  sind  die  Buben.  Wer  von  uns  WIS  Rechte? 
kann,  hat  von  ihm  gelernt,  und  wer  das  nicht  eingesteht,  der  ist  ein  .  .  .  Mit  dem 
wu  tr  imcM,  Mmea  wir  )«tzt  nicht  mehr  aot .  iber  wie  i  midile  —  da  stallt  ibn 
kdner  gleich  * 

0  Ein  Neudruclc  desselben  erfolgte  im  Jahre  1906  (Niemann). 

^  Eine  ausführliche  Bioi^raphie  Philipp  Enianuels,  welche dleienlgc  von  K.  R  Btttcr 
(.K.  Ph.  E.  Bach  und  W.  Friedemann  Bach  und  deren  Brüder*,  1868)  ergänzt  und  ver* 
bessert,  fehlt  zurzeit  noch.  Neudrucke  liegen  in  großer  Zahl  vor,  die  Klaviersonaten 
u.  a.  in  vier  Ausgaben  (Schietterer,  Baumgart,  Krebs,  H.  v.  B&low).  Ein  thematiaches 
Vendduils  seiner  Werke  schrieb  A.  Wotqucnne  (IMQ. 
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nuels  in  Berlin,  seit  1754  in  fOnUidien  Diensten  zu  Mailand,  von 
wo  ans  ihn  Studien  zum  Patre  Martini  in  Bologna  fahrten;  1760 
Domofganist  in  Mailand,  endlich  1762  ia  London,  wo  er  als  ge- 
feierter Komponist  und  Konzertveranstalter  1782  starb)').  Sein  Name 
wird  als  einer  der  ersten»  welche  einen  ausgebildeten  Pianofortestil 
schrieben  (Konzerte,  Sonaten  mit  und  ohne  obligate  Violine)  und  die 
Bedeutung  des  sog.  zweiten  Themas  in  der  Sonatenform  erkannten, 
fortleben.  Der  elegante,  überaus  melodische  und  gesangvolle  Satz  zeigt 
Einflüsse  der  süddeutschen  Schule  der  Zeit  und  spiegelt  sich  ziem- 
lich getreu  in  den  Klavierwerken  des  jungen  Mozart,  der  den  in 
London  bei  Bach  verlebten  Stunden  viel  entscheidende  Anregungen 
verdankte.  Christian  trat  auch  als  Kirciienkomponist  hervor  und 
schrieb  au^er  zwei  Oratorien  (darunter  Gioas)  eine  Anzahl  italie- 
nischer und  französischer  Opern,  icrner  klangvoll  instrumentierte 
Symphonien  nach  Art  der  jüngeren  Mannheimer  (ohne  Generalbaß). 
Ein  vierter  Sohn  Sebastians:  Joh.  Christoph  Friedr.  Bach  (ge- 
nannt der  »Badceburger",  geb.  1732  fai  Leipzig,  gest  1795  als 
Hofkapellmeister  in  Bflckeburg)  erreichte  an  Bedeutong  seme  drei 
BrOder  nicht,  obwohl  er  auf  fast  allen  Gebieten  anSer  der  Oper 
ein  bemeifcenswertes  Talent  an  den  Tag  legte,  inst>esondere  in 
Kammennusikwerken,  Kantaten  und  Oratorien  (z.  B.  »Die  Khidheit 
Jesu"  und  »Die  Auferweckung  des  Lazarus*  auf  Texte  von 
J.  G.  Herder).  —  Groß  war  die  Zahl  derer,  die  neben  Bach  und 
seinen  Söhnen  die  Kunst  in  seinem  Sinne  pflegten.  Einige  der 
bedeutenderen  Zettgenossen  wurden  schon  oben  erwähnt  (S.  527  fL 
Cousser,  Keiser,  Mattheson,  Telemann,  Heinichen).  Hier  wären 
noch  aufzuführen:  Gottfried  Heinrich  Stölzel  (1690^1749),  1718 
Kapellmeister  in  Gera,  seit  1719  ebensolcher  ni  Gotha,  ein  frucht- 
barer und  gelehrter  Komponist,  dessen  Kirchenkantnten,  Passionen, 
Opern,  Serenaden,  Tafelmusiken,  Instrumentalstücke  einst  in  hohem 
Ansehen  standen  und,  wie  es  scheint  (s.  oben  S.  613),  auch  von 
Bach  geschätzt  wurden').  Christoph  Graupner  (geb.  1687  zu 
HartmannsUofl  im  Erzgebirge;  Schüler  Joh.  Kuiinaus  in  Leipzig, 
darm  Akkompagnist  bei  der  Hamburger  Oper  [s.  S.  532],  endlich 
1709  Vizekapellmeister,  1712  erster  Kapellmeister  am  Hofe  zu  Dann* 


^  Sein  Leben  beidifleb  M.  Seil  warf  In  den  Sammdb.  der  tolein.  Mnsik* 

gcwllschaft  II. 

^  Ein  Traktat  über  die  Verfertigung  verschiedener  Kanons  aus  einem  vierstim- 
migen Kanon  in  der  Unterquinte  wurde  1725  gedruckt;  dagegen  blieb  eine  1739  ver« 
fafita  Abhandlung  flbtr  das  Rezitativ  nebst  anderem  Mantukifpt. 

43* 
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Stadt,  wo  er  1760  gestorben  ist),  dessen  Ruf  1722  so  gio$  war, 
da$  man  ihn  nach  Kuhnaus  Tod  als  Thomaskantor  nach  Leipzig 
zu  berufen  gedachte,  dessen  Lebenswege  aber  heute  noch  nicht 
kiitisdi  völlig  zu  überschauen  ist  In  Kantaten  sowohl  wie  in  Sin- 
fonien, Ouvertüren  und  Konzerten  zeigt  er  sich  als  ein  fortschritt- 
lich gesinnter  Beherrscher  sämtlicher  Tonformen  seiner  Zeit,  dem 
mancher  inhaltreiche  und  wertvolle  Satz  glückte.  Als  Klavierkompo- 
nisten begegneten  wir  ihm  schon  oben  (S.  612)').  Joh.  Fried- 
rich Fasch,  ecb.  1688  zn  Buttelstedt  bei  Weimar,  gest.  1758  als 
Hofkapellmeister  zu  Zerbst,  (Schüler  Kuhnaus  in  Leipzig,  wo  er 
ein  CoUegium  musicum  bei  der  Universität  gründete,  und  Graup- 
ners  in  Darmstadt),  ein  vortrefflicher  Künstler,  ebenso  perfekt  in  allen 
Künsten  des  strengen  Kontrapunktes,  wie  edel  und  ausdrucksvoll 
in  seiner  Tonsprache,  so  daf5  Bach  sich  veranlasst  sah,  von  fünf 
seiner  Orchestersuiten  eigcnhüiidig  Kopie  zu  nehmen").  Kantaten, 
Messen  und  Motetten  bilden  die  Ergänzung  seines  ausgedehnten 
Schaffens  für  Kammer  und  Konzert").  Christoph  Förster  (geb. 
1693  in  Bebra;  gest.  1745  als  Hofkapellmeister  in  Rudolstadt) 
gleicht  uisofem  dem  vorigen ,  als  auch  er  sich  duxdi  feurige  und 
geistvoll  angelegte  Suiten  im  französischen  Stil  fOr  Orchester  hervor- 
getan hat. 

In  allen  diesen  Meistern,  deren  zweite  Lebenshflllte  wenig 
Ober  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  hinausragt,  lebte  noch  ein 
Stfldc  jenes  Geistes,  der  in  Bach  und  seinen  Vorfahren  wirksam 

gewesen  war,  nur  da^  neben  die  Kirchenmusik  in  immer  größerem 
Ma0e  die  weltliche  Musik  in  Gestalt  von  Oper,  Singspiel,  Konzert, 

Sinfonie,  Klaviermusik  usw.  trat.  Noch  immer  und  auf  lange  hinaus 

i^chörtp  es  zu  den  Obliegenheiten  de^  Kantor?;  und  Musikdirektors, 
mciit  nur  die  sonntäglichen  Kirchenmusiken  mit  Kantaten  eigener 
Produktion  zu  bestreiten,  sondern  auch,  bei  allen  andern  öffent- 
lichen und  privaten  Anlässen  sein  Kompositionstalent  ms  rechte 
Licht  zu  stellen.   Schier  zahllos  sind  noch  immer  die  Kantaten 

*)  Ein  Urteil  Qber  seine  Sinfonien  fällt  W.  Nagel  in  den  Blättern  für  Haus-  und 
Kirchenmusik  1912;  BiographUches  aber  Qraupner  von  demselben  in  Sammelb.  der 
lotcni.  MmlkfHdtsdiaft,  Bd.  X  Ncudfudc  dnes  Ctoaeerto  grosso  mit  Flfiten  «nd  Oboen 
in  Bd.  29 — 30  der  Denkmäler  deutscher  Tonkunst.  Auch  mehrere  StQcke  aus  Oraupners 
Klavierwerken  (Parthien  auf  das  Clavir,  1718;  MonaUiche  KlavUrfrächte,  1722)  wurden 
an  verschiedenen  Orten  (z.  B.  Blätter  für  Haus-  und  Kirchenmusik,  1913)  neu  gedruckt 

^  Dtntti  die  TOn  H.  R  i  e  m  a  n  n  besorgte  Neuusgabe  einzelner  Trios  nnd  Siritca 
von  Fasch  (In  der  Sammlung  Coltegium  mmlcuia)  Ist  Od^!ciilieU  gegeben,  den  SHI 
des  Komponisten  kennen  zu  lernen. 

Ober  setne  Oesnigswerkc  orientiert  B.  Bagelko  (IMM Leiptiger  Olsscftslion). 
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und  Motetten,  die  um  1750  geschrieben,  aber  nicht  gedruckt 
wurden.  Im  allgemeinen  jedoch  verflachte  die  protestantische 
Kirchenmusik  nach  Bachs  Tode,  indem  sie  mehr  und  mehr 
von  der  Höhe  des  strengen  kontrapunktischen  Stils  herabstieg, 
sich  den  Einflössen  der  italienischen  Oper  und  des  galanten 
weiflidien  Stiles  hingab  und  so  zu  einer  wenig  eifreulidiea 
Mischung  von  Sinnlichkeit  und  Trockenheit  wurde.  Die  ideale 
Anschauung  der  göttlichen  Dinge,  die  Tiefe  und  WSnne  des 
religiösen  GefOhls  wichen  nflchtemer  AufkUrungssucht  Das  Heilige 
und  Oberirdische  wurde  ins  Alltagliche,  das  Erhat)ene  ins  obeifllch- 
Ucb  Gemütliche  herabgezogen,  nnd  an  die  Stelle  hoher  Begeisteiuns 
und  starker  mannhafter  Empfindungen  traten  hausbackene  Genüg- 
samkeit 8fi$Uche  Weichlichkeit,  weinerliches  Pathos  und  gemachte 
Rflhrung,  vermischt  mit  der  Galanterie  des  Zeitalters.  Der  Kontra- 
punkt  verknöcherte  und  sank  zu  einer  mechanischen  Handhabe, 
zu  einem  System  konventioneller  Wendungen  herab.  In  den 
Kirchenmusiken  waren  Fugen  herkömmlich,  also  wurden  Fugen  ge- 
schrieben !  Aber  die  äußere  Formglätte  vermochte  ihre  innere 
Hohlheit  nicht  zu  verdecken,  ein  treibender  Geist  war  nicht  darin, 
daher  denn  die  eme  so  zienihch  aussah  wie  die  andere.  Das 
Schema  war  ein  für  allemal  da,  und  in  die?en  toten  hugenkram 
hinein  kollerten  zuweilen  italienische  Bravourarien.  Selbst  un- 
mittelbare Schüler  Bachs  eehören  dieser  Richtiin.i;  an,  darunler  be- 
sonders Homilius  uiid  Doits,  denen  sicli  imt  inehr  oder  weniger 
Feinheiten  in  Stil  und  Ausdruck  noch  J.  O.  Naumann,  Joh.  Hein- 
ridi  Rolle,  auch  Joh.  Ad.  Hiller,  J.  G.  Schicht  und  andere  an- 
schlössen. 
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XIX 

Das  deutsche  Singspiel  —  Gluck  —  Mozart 

Vom  XVI.  Kapitci  her  erinnert  sich  der  Leser,  wie  vollständig 
auch  in  Deutschland  die  italienische  Oper  überall  die  Herrschaft 
allmählich  an  sich  gerissen  hatte;  die  angesehensten  deutschen 
Opemkomponislen»  Hasse  und  Graun  an  der  Spitze,  hatten  ihre 
Nationalitat  so  gut  wie  ganz  au^cegeben  und  waren  zu  Italienern 
geworden.  Die  Versuche  mit  der  deutschen  Nationaloper  zu  Ham- 
burg hatten  seit  Jahrzehnten  ihre  Endschaft  erreicht,  ohne  vor- 
laufig zu  durchgreifenden  Resultaten  geführt  zu  haben,  und  was  von 
Keisers  anmutvollen  Tönen  vielleicht  hier  und  da  noch  nachhalten 
mochte  (viel  wird  es  nicht  gewesen  sein),  war  nicht  volUnaftig 
genug,  um  vor  den  sinnberauschenden  italienischen  Klängen  ge- 
hört zu  werden.  Auch  die  vielen  bemerkenswerten  Versuche  an 
sfld-  und  mitteldeutschen  Residenzen  (Bayreuth,  Karlsruhe,  Nürn- 
berg, Braunschweig,  Weijjenfels  u.  a.;  s.  oben  S.  519  f.),  die  deutsche 
Oper  zu  halten,  hatten  keine  für  die  Zukunft  in  Betracht  kommen- 
den F,rK^cbnisse,  obwohl  mehr  als  einmal  Talente  und  Leistungen 
hervortraten  —  es  sei  an  den  in  braunschweigischen  Diensten 
stehenden  Georg  Kaspar  Scliürmann  und  seine  beiden,  Texte 
aus  der  deutschen  Geschichte  nehmenden  Opern  , Heinrich  der 
Vogler*  (1718)  und  »Ludwig  der  Frümme*  (1726) ')  erinnert  — , 
welche  unter  günstigeren  Verhältnissen  Schule  hätten  machen 
können.  Dennoch  ist  der  Gedanke  an  eine  ideale  „deutsche  Oper 
niemals  ganz  aufgegeben  worden.  Schon  bald  nach  der  Mitte  des 
1&  Jahrhunderts  regten  sich  wieder  sdiöpüeiische  Kitfte,  und  es 
entstehen  drei  Richtungen,  nach  denen  sich  jetzt  eine  deutsche 
Oper  entfaltete.  Zwei  derselben  nehmen  hinsichtlich  der  Formen  tmd 
Gestaltungsweise  Fremdländisches  zur  Grundlage,  die  dritte  ist 

*)  Teilweisei  Neudruck  in  Bd.  17  dei  £iüiersc)ien  PubUkatiODen  der  Qesdlsctaaft 
fftr  Mosiltfofsdiune. 
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ihren  Vorbedingungen  und  ihrem  Appaxaie  nach  wesentlich  deutsch, 
obwohl  fremdiandisdie  Anregungen  anfangs  auch  hier  mit  im  Spiele 
sind.  Jene  hetden  eisten  Richtungen  sind  durch  Gluck  und 
Mozart  bezeichnet^  die  dritte  durch  das  deutsche  Singspiü  und  die 
deutsche  homische  Oper,  Diese  Bestrebungen  waten  im  Grunde 
gegen  die  italienische  Oper  und  den  in  ihr  eingerissenen  Unfug  der 
absoluten  Sangerhenschaft  gerichtet,  aber  die  Wege,  welche  man  eui« 
schlug,  waren  verschieden.  Glucks  Reformideen  greifen  den  Gegner 
nicht  auf  seinem  eigenen  Gebiete  an,  sondern  von  einem  anderen 
aus,  vollziehen  sich  im  wesentlichen  auf  Grundlaj:;e  der  französi- 
schen Grofjen  Oper  des  Lully  und  Rameau  und  lassen  daneben 
die  Italicnische  in  ihrer  ganzen  Eigentümlichkeit  fortbestehen. 
Gluck  wandte  sich  allmählich  von  der  italienischen  Oper  vollstän- 
dig ab;  ihren  eigentlichen  Richter  fand  diese  erst  in  Mozart.  Denn 
obwohl  Mozarts  Oper  der  äufteren  Gestalt  und  den  Mitteln  nach 
die  italienische  ist,  machte  er  sie  doch  zum  Eigentum  seiner  Nation, 
indem  er  ihr  eine  tiefgreifende  Durchbildung  im  Sinne  deutscher 
Kunst  verlieh.  Er  brach  direkt  in  den  Zauberkreis  der  Italiener  ein 
und  schlug  sie  mit  ihren  eigenen  Waffen.  Und  hidem  er  mit  ihrem 
Apparat,  ihren  i^tteln  arbeitete,  bewies  er  ihnen  schlagend,  wie 
weit  ihr  Opemprinzip  noch  eine  Steigerung  zuliess.  Obwohl  nun 
freilich  auch  Mozart  die  italienische  Oper  keineswegs  vom  Erd- 
tx>den  vertilgte,  entzog  er  ihr  doch  einen  Teil  ihrer  Lebenkraft 
Er  brachte  sie  nicht  nur  den  Formen  und  dem  allgemeinen  musi- 
Icalischen  Gehalte  nach  zur  Vollendung,  sondern  verlieh  ihr  zu- 
gleich eine  universelle  Kunstgeltung,  die  sie  schon  früher  erlangt 
haben  würde,  wenn  sie  statt  in  Einseitigkeit  und  Schematismus  zu 
verfallen,  auf  Scarlattis  Bahnen  fortgeschritten  wäre.  Jene  dritte 
Erscheinungsform  endlich,  in  der  die  Oper  in  Deutschland  auftritt, 
das  deutsche  Sini^spiel,  stand  zu  Anfang  unter  anregenden  fran- 
zösischen und  englischen  Einflüssen.  Diese  waren  zunaclist  mehr 
als  nur  äußerlich,  wurden  aber  doch  allmählich  abgesn^ften  und 
machten  —  soweit  das  überhaupt  kontrollierbar  ist  —  deutschem 
Wesen  Platz.  Weniger  die  Werke  ernster  Gattung  innerhalb  dieser 
Richtung  als  die  dem  komischen  Genre  angehörenden  sind  be- 
zeichnend für  sie:  die  deutsche  komische  Oper  gelangle  zu  einer 
Biate,  die  sie  nachher  nicht  wieder  erreicht  hat.  Der  Zeitfolge  nach 

')  NämJlch  gegen  die  neuere,  wie  sie  besonders  innerhalb  der  nc^poüf-iifsrher 
Schule  nach  ScarUtü  aasgebaut  worden  war.  Scarlattis  Oper  selbst  hätte  eines 
Mkhn  HcDvcfllliratt  aldit  bedmft,  da  sie  aodi  nfcM  m  jcom  Uebeln  Utt. 
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erscheint  das  deutsche  Singspiel  als  die  eiste  jener  Ethebungen 
gegen  die  Premdhenscfaaft,  daher  wenden  wir  ihm  zuerst  kurze  Auf- 
merksamkeit zu. 

Da^  ein  Zusammenhang  bestanden  habe  zwischen  dem  neuen 
deutschen  Singspiel  und  der  alten  deutschen  Oper,  die  ja  zuweilen 
auch  „Singspiel"  genannt  wurde ,  mu^  man  bezweifein,  da  sie 
schon  langer  als  ein  Jahrzehnt  vor  Entstehung  jenes  durch  die 
italienische  verdrängt  war.  Man  griff  auch  bei  dem,  was  man 
jetzt  beginnen  wollte,  keineswegs  nach  älteren  deutschen  Mustern; 
diese  würden  dem  verfeinerten  Zeitgeschmack  kaum  mehr  zugesagt 
haben.  Die  eintretende  Bewegung  war  ähnlich  der,  die  in  Paris 
durch  die  italienische  Opera  buffa  (S.  501)  und  in  England  Jahrzehnte 
vorher  durch  das  Erscheinen  der  Beggars  Opera  hervorgerufen  wurde. 
Die  Auilehnung  gcLien  eine  allmählich  drückend  empfntidene  Über- 
wucherung des  Auslaiidisthen  begegnete  sich  mit  dem  Erwachen 
eines  neuen  Sinns  für  nationale  Elemente  in  der  Musik.  Sowohl 
in  Prankreich  wie  in  England  imd  Deutschland  war  ein  Haupt- 
beweggrund der  Drang  nach  Rflckkehr  zur  Naturwahrheit,  zur  ur- 
sprünglicher Einfachheit  der  Empfindungen  und  des  Ausdruckes, 
gegenüber  einer  Kunst,  die  sich  auf  der  Bflhne  so  vollstihidig  von 
allem  Naturmfttigen  entfernt  hatte,  dafi  ihr  der  Boden  der  Wirk- 
lichkeit unter  den  FflSen  entschwand.  Gegen  die  Unnatur  der 
gto$en  seriösen  Oper  mit  ihren  mythologischen  Schattenspielen, 
Bravourarien  und  festlichen  Aufzügen  gab  es  kein  besseres  Heil- 
mittel als  die  komische  Oper,  wo  sich  das  Leben  so  zeigen  mugte, 
wie  es  wirklich  war:  ohne  Verstellung,  Prunk  und  Künstelei.  Und 
so  kam  es  zu  einem  Rückschläge,  der  einer  großen  Gruppe  von 
Bühnenwerken  das  Gepräge  größter  Schlichtheit  und  Anspruchs- 
losigkeit verlieh,  Eigenschaften,  die,  so  nlhmlich  sie  waren,  freilich 
nicht  dazu  beigetragen  haben,  der  Gattung  lange  Lebensdauer  zu 
sichern.  Denn  es  ist  nicht  zu  leut^nen,  dass  diese  Singspielbewe- 
gung in  Deutschland,  zum  Teil  wenigstens  und  soweit  nicht  Gluck, 
Mozart  und  Haydn  unmittelbar  oder  mittelbar  eingriffen,  unser  In- 
teresse mehr  durch  ihre  allgemeine  und  nationale  Bedeutung  als 
durch  bleibenden  Kunstwert  in  Anspruch  nimmt.  Mit  Ausnahme 
jener  Meister,  von  denen  sicli  nur  ilaydn  und  Mozart  am  Sing- 
spiele direkt  beteihgten  (Haydn  wiederum  nur  mit  beschränktem 
Einfluj^),  hat  sich  wohl  mancher  Komponist  von  achtbarer  Be- 
gabung insbesondere  fflr  das  Komische  gezeigt,  aber  kein  einziges 
hervorleuchtendes  Genie.  War  der  großen  ernsten  Oper  der  Boden 
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der  IMrUtdikeit  oft  ganz  verloien  gegangen,  indem  kein  ncner 
Mbender  Geist  ihre  Fonnen  flflss^  erhielt,  so  veifiel  das  Snig- 
spiet  zuweilen  dem  entgegengesetzten  Obel:  der  hansbadcenen  All* 
tflglicfalceit  Nicht  groSe  Tatsachen  und  Ereignisse  waren  sein 
Gegenstand,  sondern  einfache  Hergänge  des  borgerlichen,  vorzugs- 
weise des  ländlichen  Lebens  mit  seiner  enj^begrenzten  Gemfltlicb- 
keit.  Daraus  erwuchsen  ihm  von  vornherein  zwei  gefährliche  Feinde: 
spießbürgerliches  PhiHstertum  und,  indem  es  diesem  zu  entgehen 
trachtete,  eine  aus  romantisierender  Unnatur  entspringende  innere 
Unwahrheit.  Ihre  kindische  Einfalt  und  Naivität,  ihre  gedanken- 
lose Oluckscligkeit,  ihre  läppischen  Liebesländeieien  und  ewig 
flberz ackerten  Gefühle  waren  eine  manchmal  recht  fade  und  wenig 
nahrhafte  Kost,  die  Überdrul)  und  Ungesundheit  nach  sich  ziehen 
mußte.  Um  sie  zu  würzen,  wurden  in  das  ländliche  Paradies  Hof- 
szenen und  Stadtfiguren  eingeführt,  wodurch  sich  ( lelec^enheit  zu 
Kontrasten,  Satyrcn,  Moral predic^ten  usw.  bot,  manche  Dinge  aber 
häufig  auch  in  eine  Beleuchtung  kamen,  die  mit  der  erstrebten 
Naturwahrheit  in  Widerspruch  stand.  Kein  Wunder,  da§  Männer 
wie  Lesshig  die  Operette  aufs  strengste  verurteilten,  Gleim  sich 
gegen  sie  erklärte,  und  selbst  Joh.  Priedr.  Reichardt,  indem  er  auf 
ihre  Verbesserung  hinarbeitete,  sagte,  «man  behauptet  mit  Grund, 
da$  sie  den  Geschmack  des  Volkes  verderbe* Dennodi  hatte 
sie  in  Deutschland  wie  ün  Auslande  ihre  tie^hende  und  in  einem 
Volksbedflrfhis  wurzelnde  Berechtigung  und  griff  so  tief  m  das 
geistige  Leben  des  deutschen  Volkes  ein,  da$  ohne  ihre  Berüdk- 
sicbtigung  eine  Kulturgeschichte  der  zweiten  Hfllfte  des  18.  Jahr- 
hunderts nicht  zu  denken  ist. 

Ehie  der  wichtigsten  Fragen,  welche  die  Singspielkomponisten 

>}  .Denn  man  gebe  einem  Menschen  eine  Zeit  lang  nichts  als  Milch  und  sQße 
PMldite  SU  cneo,  so  wird  «r  taeniacb  an  den  stlikcm  nnd  ntbilialtca  Spdsen  keinen 

Qeschmack  mehr  finden,  und  er  wird  sie  auch  nicht  imstande  sein  zu  verdauen. 
Er  wird  freilich  sagen:  .was  schadet  mir  dieses,  ich  befinde  mich  wohl  und  leicht,* 
-~  Htm  Sptxierengehen.  das  ^atibe  Ich;  er  vemidie  aber  etnoiat  sdiwetc  Arbelten  des 
Körpers  xu  untemdimen,  und  er  wird  sehen,  wie  viel  er  dabei  ausrichten  kann.  Ebenso 
dfinkf  es  micti.  verhält  es  sich  mit  dem  QetQhle  des  Menschen.  Wenn  es  einmal  durch 
jene  weichliche  und  kindische  Nahrung  geschwächt  ist,  so  wird  man  dabei  wohl  am 
aUerveiiKnQgleslen  sein  können;  aber  man  frage  doch  einen  solchen,  ob  er  auch  sbuk 
genug  sein  wird,  das  Unglflck,  womit  iiim  jede  Stunde  droht,  zu  ertrngcn,  festen 
Entschluß  darin  zu  fassen;  und  ob  er  Kräfte  genug  haben  wird,  diesen  auszufflliren. 
Zwar  sind  des  Hemi  WeiSe  sebie  Operetten  voll  von  den  schönsten  Zogen  der  edlen 
natflrUchen  Einfalt,  aber  der  Hauptzweck  ist  doch  noch  immer,  Lachen  zu  erregen,  und 
jene  kindische,  l.ipplsche  Liebe,  die  ein  vernünftiger  Bauer  f&i  Wahnsinn  halten  wOrde.* 
Briefe  eines  aufmerksamen  Reisenden  I,  148,  152. 
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beschäftigten»  war  die  nach  der  Gestaltung  der  Sotogesangsformen. 
Wie  nicht  anders  zu  erwarten»  liegann  ein  Kanqtf  gegen  die  vir- 
tuose da  Capo*Aiie  und  deren  AUeinlienschaft  Man  stritt  ihr  Be- 
rechtigung nicht  ab,  konnte  auch  ihre  Macht  nicht  endgflitig 
brechen,  sudite  at»er  ihren  Einflut  zu  schwachen  durch  Entgegen- 
Stellung  von  mehr  oder  weniger  schlichten  Liedern  und  Arietten 
mit  einfacher,  ungekünstelter  Instrumentalbegleitung*).  In  Frankreich 
fand  man  die  Vorbilder  in  tanzartigen  Liedern  (Chansons,  Vaude- 
villes),  in  England  in  den  einheimischen  Ballads,  in  Deutschland 
in  Gestalt  der  reichen  Literatur  an  geselligen  Liedern  und  Oden. 
Verweilen  wir  daher  einen  Augenblick  bei  der  um  die  Mitte  des 
18.  Jahrhunderts  schwunghaft  betriebenen  Oden  und  L  i  e  d  k  o  m 
positionjsie  steht  zum  deutschen  Singspiel  in  nahen  Beziehungen, 
ja  macht  einen  seiner  wesentlichen  Teile  und  einen  nicht  geringen 
t^aktor  der  ganzen  Bewegung  überhaupt  aus. 

Das  deutsche  einstimmige  Lied,  wie  wir  es  oben  S.  392  ff.  ver- 
liessen,  hatte  am  Ende  des  17.  Jahrhunderts  einen  betrüblichen  Nieder- 
gang zu  verzciciinen  gehabt   Die  großen  Meister  (H.  Albert,  Adam 

Krieger,  Wolfgang  Frank)  waren  gestorben,  ohne  rechte  Erben  zu  finden. 
Die  Mode  kam  und  machte  sich  breit,  der  Lokalgeschmack  uieb  wunder- 
liche Blflten,  und  die  hnmer  mSchtiger  eindringende  italienische  Opern- 

musik  mit  ihren  Arien  verdarb  Ltist  und  Liebe  zum  schlichten,  herzlichen 
Liedeesang,  auch  auf  geistlichem  Gebiet  Erst  am  Anfang  des  18.  Jahr- 
hunderts erwachte  der  Ehrgeiz  wieder,  diesen  Trieb  neu  aufgehen  zu 
lassen.  Wiederum  mag,  wie  schon  hundert  Jahre  vorher,  die  stets  sanges- 
lustige deutsche  Studentensciiaft  dabei  mitgewirkt  haben,  denn  die  seit 
den  dreißiger  Jahren  auftauchenden  größeren  Liedersammiungen  beweisen 
durcb  Ton  und  Text,  daB  sie  fQr  lustige  gesellige  Zusammenkünfte« 
SchmSuse  und  Kommerse  gedacht  sind.  An  der  Spitze  steht  die  anonym 
erschienene,  von  einem  gewissen  Valentin  Ratgeber  1733  zu  Augsburg 
herausgegebene  Sammlung  „Ohren  vergnügendes  und  Geraüth  ergötzen- 
des Tafelconfekt",  l<urz  „Augsburger  Tafelkonfekt*  genannt,  in 
der  ein  Schatz  der  köstlichsten,  zum  Teil  wohl  älteren  Melodien,  inshc^ 
sondere  lustige  Quodlibets,  enthalten  sind-).   Drei  Jahre  später  wurde 

>)  Ober  Einzelheiten  vgl.  z.  B.  Ärteaga  (Rhroluzioni,  deutsch  von  Forkel,  II. 
S.  23t  rr.),  Gramer  (Magazin).  Bscfastrath  OKlusHtd-  Bibliothek  1785.  II).  Reichardt 
(Kunstmagazin.  S.  161),  Brown  (Betrachtungen  über  die  Poesie),  Algarotti  <Sa^o 
1775);  Hiller  (Wöchentl.  Nachr.  1769,  S.  398  ff.),  Joh.  Qottfr.  Krause  (Von  der 
musikal.  Poesie^  1752).  Forkel  (Muslkai.-krit  Bibliothek.  1778.  S.  116  IL),  Qtuck 
(Vorwort  zu  Atettt*). 

*)  Hierfür  und  zum  Folgenden  s.  Herrn.  Krctzschmar,  Geschichte  des  neuen 
deutschen  Uedes.  1  (1911),  S.  168  ff.;  ferner  das  große  Queilenwerk  ,Das  deutsche 
Lied  im  18.  Jahrhtmdert'  (1902)  von  M.  Fried laen der  (3  Bde.;  der  Band  enthllt 
ausgewählte  KomposiUonen).  Nur  mit  Vorsicht  sind  die  alteren  Arbeiten  von  K.  E.  Sch  nei- 
der  (Das  mu.sikalische  Lied  in  geschichtlicher  Entwickelunp,  .1  Bde.  1863 —  65)  und 
E.  O.  Lindner  (Geschichte  des  deutschen  Liedes  im  18.  Jahrhundert,  1871)  zu  benutzen. 
Bliio  popuUre,  battastKidie  Dantdlmg  mit  hUlndi  gewtiiltcn  NotenbelapUlcn  vertMteit* 
ItcMe  W.K.  von  JoUtsa,  Das  Ucd  und  adne  Qeaclilclit«,  1910. 
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der  singenden  Welt,  abermals  von  einem  Anonymus,  der  sich  Sperontes 
nannte  (Job.  Sigismund  Scholze),  eine  Liedersammlung  gesciieniit  mit  dem 
TMel  .Sperontes  Singende  Mose  an  der  PlelBe,  m  2  tnaM  50  Oden, 
der  neuesten  und  besten  musilcalischen  StQcIte,  mit  darzu  gehörigen 
Melodien,  7m  beliebter  KlavierObung  und  Gemüthsergötzung".  Der  Er- 
sciieinungsort  war  Leipzig.  Bis  1745  kamen  vier  Teile  dieses  beliebten 
Uederbuoies  taenus')*  Der  Inhalt  tet  eigenartig  genug:  denn  es  handelt 
sich  nicht  etwa  um  lauter  Kompositionen  des  Herausgebers,  sondern  um 
»Parodien*^  d.  h.  Melodien  fremder  Abkunft  meist  französische,  denen 
Sperontes  draische  Texte,  voran  solche  des  Dichters  Christian  Gflnther, 
unterlegte.  Viele  waren  sogar  reine  Instnimentalsätze  gewesen :  Jt^enuels 
Airs,  Marches,  Murkys,  Polonaisen  usw.,  bei  deren  Herübernahme  der 
Herausgeber  nicht  einmal  immer  die  für  Singstimmen  bequeme  Lage 
beobaatet^  die  aber  dann  wenigstens  —  wie  auch  der  Titel  zuiafit  — 
zur  GemOtsergötzung  am  Klavier  [^^cspielt  werden  konnten  Der  Wert 
der  Kompositionen,  die  oft  den  Rahmen  einer  16 taktigen  Periode  nicht 
flbersteigen,  ist  durchsdulttlich  kein  grosser.  Dutzende  erheben  sich 
kaum  Ober  das  zopfige  OalanteriestQck  der  Zeit,  deklamieren  unschön 
und  lassen  Zusammenhang  mit  dem  Text  vermissen;  bei  anderen,  denen 
diese  Mängel  nicht  anhaften,  erfreut  Natürlichkeit,  Schelmerei  und  Anmut, 
wird  doch  sogar  Seb.  Bach  als  Verfasser  einiger  Mdodlen  genannt 
Jedenfalls  kamen  die  Tendenz  der  Sammlung  und  ihr  Reichtum  an 
Gesängen  ffir  alle  Lagen  im  bürgerlichen  Leben,  fröhlichen  wie  ernsten, 
dem  Bedürfnis  der  weitesten  Kreise  entgegen  und  hatten  zur  Folge,  dafi 
sich  bald  andere  ähnliche  einstellten.  Unter  den  nächsten  Verfassern 
sind  bemerkenswert  Job.  Fr.  G  rä f  e  fOden,  4  Teile,  1737  43).  Lorenz 
Mizler  (Auserlesene  moralische  Oden  u.  a.,  1740—1741),  Joh.  Vaient. 
GOrner  (Nene  Oden  und  Lieder,  l742>-52),  Joh.  Mattheson  (Oden, 
1751),  G.  Ph.  Telemann  (Oden,  1740),  Ernst  Bach  (Sammlung 
auserlesener  Fabeln,  1749),  Valentin  Herbine  (Musikalische  Belusti- 

fungen  in  dreißig  scherzenden  Liedern,  1758;  Musikalischer  Versuch  in 
abeln  und  Erzählungen  des  Herrn  Prof.  Getteits,  1759)  und  Joh.  Phit 
Sack  (drei  Oden  in  Birnstiels  Sammlung  von  1760).  Die  stärksten 
Talente  unter  diesen  waren  Oörner  und  die  drei  zuletzt  Genannten,  Kom- 


quiekendem  Humorund  ungezierter  Sentimentalität  auch  Geist  entwickelten 
(vgl.  die  in  Bd.  42  der  Denkmäler  deutscher  Tonkunst  von  H.  Kretzsch- 
mar  veröffentlichten  Kompositionen  von  Bach  und  Herbing;  desgl. 
Friedlaenders  Anthologie). 

Das  Jahr  1753  bezeichnet  einen  Abschnitt  in  der  Geschichte  des 
deutschen  Liedes  insofern,  als  mit  dem  Erscheinen  der  «Oden  mit  Melodien*, 
gesammelt  vom  Dichter  K.  W.  Ramler  und  dem  musllfallschen  Advo- 
katen Ol  r i s t.  G ot [f  r.  Krause,  das  Wirken  der  sog.  Berliner  S  cli  u  I  c 
beginnt,  kamier  setzt  in  der  Vorrede  die  Grundsätze  der  neuen  Richtung 
auseinander,  die  sich  in  die  Worte  fassen  lassen :  Abkehr  vom  opem- 
mäBigen  Ariengesang  und  Rückkehr  zur  Einfachheit  eines  selbst  ohne 
Begleitung  singbaren  Liedes,  d.  h.  zur  Volkstümlichkeit,  womit  zugleich 
eine  Abwendung  von  Texten  mit  allzugrolier  Bilderfülle  und  überschweng- 
lichen Affekten  verbunden  war.  Man  wollte  den  Deutschen  einen  volks- 
tflmlichen  Liedgesang  schenken,  der  sich  ebenso  frei  hielt  von  dem 
Wesen  der  anspruchsvollen  italienischen  Arie  wie  von  dem  der  pikanten 


■)  Ncndmck  In  Bd.  3506  der  Denkmiler  deutsdttr  Toatoiint  (B.  Bdite). 
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(dennoch  7i;nnchst  vorbildlichen)  französischen  Cbnnson.  Also  Enthalt- 
samkeit in  jeder  Beziehung  1  Die  Komponisten,  unter  d<  uen  jetzt  Krause, 
Ph.  E.  Bach,  Gntm,  Tdenumn,  Marpurg,  Quantz,  Agncola,  Nichelmami 
begegnen,  entsprechen  ihr  denn  auch  in  reichlichem,  allzureichlichem 
Maße  und  lassen  im  Stil  ein  wenig  erfreuliches  Schwanken  zwischen 
disparaten  Elementen  erkennen.  Seit  1753  wachsen  Liedsammlungen 
dieser  Art  wie  PÜze  aus  der  Erde.  Dte  Texte  lieferten  Dichter  wie 
Ramler,  Gleim,  Zacharlae,  Ha^cdnrn,  Lessin^,  Wicland,  Geliert,  Ossen- 
felder mit  anakreontischen,  lehrhaften  oder  humoristischen  Gedichten. 

Marpurg,  der  zu  den  eifrigsten  Sammlern  und  Herausgebern  ge- 
hörte, zählt  in  seinen  1760—64  in  Berlin  erschienenen  .Kritischen  BriwBl 
über  die  Tonkunst"  bis  Aiitr'^'^t  1761  nicht  weniger  als  39  Samralun^n 
weltlicher  und  geistlicher  Singoden  und  Melodien  von  Ph.  Em.  Bach, 
Oraun,  Nlchelmann,  Doles,  Mflthel,  Petrf,  Hertel,  ihm  sell>st  aiid  unge> 
nannten  Verfassern  auf.  F.inc  im  zv.'eifen  Bande  desselben  Werks  ent- 
haltene vortreffliche  Beurteilung  der  Vorrede  einer  vom  Berliner  Buch- 
drucker Birnstiel  1761  herausgegebenen  Odensammlung  behandelt  die 
Gesetze  der  Odenkompositfon.  Aus  ihr  ergibt  sich,  daß  die  Ode  nicht 
musiknüsch  weitläufig  ausgearbeitet,  sondern  mit  einer  einfachen,  auf  alle 
Strophen  passenden  Melodie  verschen  sein  soll,  die  die  Gesamtstimmung 
der  Dichtung  richtig  erfassen,  gesanglich  sdiOn,  schmttcldos,  rhythmisdi 
richtig  ge<^licdert  ut]d  nicht  mit  Figureriwerk  überladen  sein  soll,  über- 
haupt alle  Vollkommenheiten  aufzuweisen  hahc,  deren  ein  so  kleines 
musilcalisches  Charakterbild  nur  fähig  ist  Unter  ,Ode"  wurde  also  nichts 
anderes  als  das  einfache  strophische  Lied  verstanden.  Ihrem  musikali- 
SCiieil  Gehalte  nach  sind  diese  Gesänge  ohne  viel  Ausnahmen  zopfig 
und  hausbacken ;  ihre  bacchische  und  erotische  Begeisterung  ist  höchstens 
die '  eines  wohlerzogenen  Jflnglings  von  gesetztem  Alter,  und  die  aller- 
meisten sehen  einander  verzweifelt  ähnlich.  Nur  eine  geringere  Zahl 
steht  auf  höherem  Niveau  und  vcrrnap;  noch  heute  als  Ausdruck  der  so 
heiß  angestrebten,  so  selten  erreicliteii  wahren  Natüiiiciikeit  anzusprechen. 
Des  unbedeutenden  »Tandelns«  ist's  gar  zu  viel  I  Eigentlich  Voiksnifliges 
enthalten  sie  nicht;  wurden  manche  wirklich  vom  Volke  gesungen,  so 

S;eschah  es  wohl  nur,  weil  nichts  Besseres  da  war,  weil  das  aus  früheren 
ahrhunderten  ererbte  henliche  Eigentum  ihm  nach  und  nach  abhanden 

fekommen  war.  Dämon  und  Phyllis  mit  ihrer  ganzen  tugendhaften 
chäferei,  „Doris  im  Nachtkleide",  Ismenens  Wang:engrübchen,  die  ,vor 
einer  knospenden  Rose  errötende  zwölfjährige  Dorinde"  und  andere  Ge- 
stalten und  Bilder  von  ähnlich  „reiner  und  sflOer  Unschuld"  waren 
Dinge,  die  es  n!s  ungesund  instinktmäßig  nicht  mochte.  Immerhin  war 
die  Ode  geeignet,  nach  und  nach  wieder  volkstümliche  Elemente  in 
sich  aufzunehmen,  und  gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts  beghint  au^ 
das  Kunstlied  sich  wieder  zum  Volkstümlichen  hinzuwenden.  Wenn 
trotzdem  nichts  dem  alten,  \irkT;ift!eren  Volksgesange  an  Bedeutung  auch 
nur  von  ferne  Ähnliches  lierauskam,  so  war  das  LUd  im  Volkstone 
(Hiller,  J.  A.  P.  Schulz,  Winter,  Andr^,  Joh.  Friedr.  und  Louise  Reidiardt, 
Weigl  usw.)  doch  ein  erfreulicher  \'crstirh,  den  Boden  wieder  zu  ge- 
winnen, aus  dem  alle  Kunst  emporkeimen  und  auf  dem  sie  ihr  Lettes 
und  Höchstes  erreichen  soll:  den  Boden  der  Volkstümlichkeit. 

Natürlichkeit,  St  liHcliihcit,  Gradheit  und  Vulkstümiichkeit  er- 
strebte auch  das  deutsche  Singspiel.  Es  schlug  Wurzel  im  Volke, 
wenn  auch  nicht  als  kräftiger  Stamm,  woran  sich  die  Anschauungen 
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und  üefflhle  der  Nation  zu  Höherem  hätten  emporranken  können 
wie  etwa  an  Händeis  Üratürien,  sondera  im  wesentlichen  nur,  weil 
es  sich  in  einem  seinem  Publikum  zugänglichen  Kreise  bewegte 
und  dessen  eigene  Interessen,  wenn  auch  durch  Sentimentalität 
und  falsche  Romantik  vielfach  entstellt,  berfldcsichtigte.  Ein  frisches 
und  lebenskräftiges  Element  freilich  entfaltete  sich  im  Singspiel 
schnell  und  verschaffte  ihm  Beliebtheit  beim  Volke  und  Bedeutung 
in  der  Kunstgeschichte:  die  Komik.  Diese  heilte  viele  der  an  den 
Leckereien  der  Empfindsamkeit  Eikrankten,  machte  vieles  wieder 
schlank  und  gerade,  was  in  verkehrten  Lebensansduuungen  krumm 
und  krflppelhaft  geworden  war.  Nicht  immer  allerdings  durch  die 
auserwahlt  feinsten  Mittel.  Mitunter  war  eine  einfache  Tracht 
Schläge  hinreichend,  dem  Lahmen  wieder  zum  Sprunge  ins  Leben 
zu  verhelfen  oder  dem  Tauben  das  Gehör  für  die  Stimme  der  Natur 
wiederzugeben.  Gleichviel,  sie  halfen!  Unter  allen  Umständen 
wirkten  Scherz  und  Komik  heilsam,  und  indem  sie  das  Leben  von 
der  heitern  Seite  zeichten,  wiesen  sie  um  so  deutlicher  zugleich  auf 
seine  ernste  hin  und  wurden  eme  kräftige  Schntzwehr  gegen 
Verweichlichung.  Derjenij^e,  der  dieses  erfrischende  Element  m 
die  neuere  deutsche  Musik  gebracht  hat  —  der  Humor  in  der 
älteren  deutschen  Musik,  etwa  bei  Seb.  Bach,  war  ein  ganz  an- 
derer—  ist  in  erster  Reihe  Joseph  Haydn.  Hiller,  Telemann, 
Ph.  L.  Bach  und  die  Berliner  Liedkomponisten  konnten  gewi$ 
auch  heiter  und  in  ihrer  Art  scherzhaft  sein,  neigten  aber  doch 
mdir  entweder  zum  Empfindsamen  oder  tarn  Grotesken  oder 
Bizarren.  In  der  komischen  Oper  selbst  hat  Haydn  zwar  nichts 
Hervorragendes  geleistet^),  aber  durch  seine  Inshitmentatmusik  hat 
er  die  »Laune"  bei  den  deutschen  Komponisten  geweckt  und  ihnen 
gezeigt,  wie  in  der  Kunst  Heiterkeit  des  Daseins  mit  dem  vollen 
Einste  verbunden  werden  kann.  Bedeutend  vertieft,  veredelt  und 
verfeinert  hat  dann  das  komische  Element  Mozart,  und  der,  der 
es  zum  tiefsinnigen,  warmen  und  versöhnenden  Humor  vollendete, 
war  Beethoven. 

Die  Anregung  zum  deutschen  Singspiel  ging  teils  von  Eng- 
land  und  seiner  erfolgreichen  Beggars  Opera  nebst  Nachfolgern 
aus,  teils  von  der  in  Paris  durch  die  italienische  Opera  buffa  hervor- 
gerufenen Bewegung  (S.  658,  501).  Aber  es  dauerte  geraume  Zeit,  bis 
die  Komponisten  die  richtige  Fährte  fanden  und  das  Publikum  von 

I)  Durch  eine  Neubearbeitung  v  n  ll  rsclifeld  ist  in  den  letzten  Jahrxebnten  tdn 
liebeoswQnUgcs  Stii£S|»icl  Lo  spexiaig  (Der  Apotheker)  bekaniiter  geworden. 
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der  Bedeutung  der  ganzen  Gattung  überzeugten.  Die  verschiedenen 
Einflösse  von  Frankreicb,  England  und  Italien  her  kreuzten  sicli 
ziinficbst,  und  der  Kampf  der  Neuberin  gegen  die  Hanswuistiaden, 
wie  sie  sich  auch  in  der  Oper  z.  B.  auf  dem  Hambuiger  Scliauplatz 
breit  machten,  waren  nicht  geeignet,  die  Sympathien  fOr  ein  komi- 
sches Genre  zu  sUrlcen.  Dennoch  setzte  es  sich  durch.  Abgesehen 
von  den  leomischen  Singspielen,  welche  Tdemann  m  den  zwanziger 
Jahren  fflr  Hamburg  schrieb^),  scheint  Berlin  im  Jahre  1743 
den  Anfang  gemacht  zu  haben.  Hier  Icam  die  englische,  auf 
die  Beggar's  Opera  zurückgehende  Posse  The  DevU  to  jpay  (Der 
Teufel  ist  los)  or  The  wives  metamorphos'd  (Die  verwandelten 
Weiber)  eines  gewissen  Coffey  in  deutscher  Uebersetzung,  aber  ver- 
mutlich mit  Beibehaltung  der  englischen  Lieder  und  Volksmelodien 
zur  Aufführung.  Auf  Veranlassunj::  des  Leipziger  Schauspieldirek- 
tors Koch  bearbeitete  dann  Christian  Felix  Wei^e  1752  das 
Stück  und  nahm  als  zweites  The  merry  cobbler  (zu  deutsch:  Der 
lustige  Schuster),  ebenfalls  von  Coffey,  hinzu,  die  nun  mit  der 
Musik  von  Standfu^,  damaligem  Chorrepetitor  und  Ballettgeiger 
der  Küchschen  Schauspieltruppc,  unter  großem  Beifall  in  Leipzig 
gegeben  wurden.  Es  war  in  demselben  Jahre,  da  in  Paris  die  ita- 
lienischen liuffonisten  ihre  lustigen  Weisen  hören  liefen  (S.  501). 
Alsbald  nahm  sich  Joh.  Adam  Hiller  ^)  des  auf  diese  Weise  be- 
reits eingeführten  Singspiels  an,  nachdem  der  siebenjährige  Krieg 
den  ersten  glücküdien  Versuchen  ein  Ende  gemacht  hatte*  Im 
Jahre  1766  wollte  Koch  jene  VemandeUen  Wei&er  wieder  auf  die 
Bühne  bringen,  zu  welchem  Zwedce  Wet$e  das  Stfick  Überarbeitete 
und  eine  Anzahl  neuer  Gesänge  euischob,  deren  Komposition  man 
HUler  antrug.  Nachdem  Hillen  Arbeit  Beifall  gefunden  hatte,  setzte 

*}  Z,  B.  Di4  vetkehrtt  Welt,  Miriways,  Der  Oalan  In  der  Ki*te,  Pimpinone. 
Sokmt»».  von  denen  (luch  L.  Sehoelder.  QescMdite  der  Oper  usw.  In  BeiUn,  S.  45) 

schon  um  1729  von  Hamburger  Truppen  in  Berlin  aufgeführt  wurden. 

•)  Geboren  1728  7m  Wendisch  O??!?^  in  Her  Oberlausitz,  176?  Dirk^enf  df5  .Grossen 
Konzerts  in  den  drei  Schwanen'  (jetzt  üewand/iauskomert)  zu  Leipzig,  1779  Direktor 
an  der  PanUncrldrclie.  t7S4  an  der  NeuUrche^  1780  Kantor  an  dar  Thonaasdinla,  ge» 
stürben  daselbst  1804.  Außer  den  Singspielen  hat  er  zahlreiche  Kirchenmusiken,  Kammer- 
Stacke  tür  Oesaog,  Ueder  usw.  gesdulebeo,  war  vortreUUcta  als  aoangmelster  und  auch 
dn  flefStgcr  Schriftsteller.  Unter  seine  besten  Schrfflen  sehOren  die  .Anwdsuttg  tarn 
musikalisch  richtigen  und  zum  musikalisch  zierlichen  Gesänge*,  Leipzig  1774  und  1780: 
die  .Wöchentlidien  Nachrichten-  in  4  Bdn.,  LcipziR  1766  -1770,  wertvolle  Abhandlungen 
enthaltend,  die  .Lebeosbesctiieibung  berühmter  Musiiigelehrten  und  Tonkilnstler*,  l. 
Ldpctg  1784  (nicht  fmtgeaclst).  —  Ober  Hfflen  Slngspleie  und  die  Schicksale  salnar 
Vo^glnger  s.  Georg y  Calmus.  Die  ersten  deutschen  SinfSpIclc  von  StandMI  mid 
HUlcr.  Beihefte  der  Intern.  MusikgeseUscbaft,  Heft  VI.  1908. 
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er  die  von  Sditebeler  verfaß  Dichtimg  Usuart  und  DatioletU 
(1766)  in  Musik,  veiband  sich  mit  Wetfie  und  komponierte  dessen 
nach  fians<}stsdien  Voibildem  geart>eitete  Singspiele  Lottchen  am 
Hofe  (1767)  und  Die  IMe  auf  dem  Ltmde  (1768)  %  Sein  Be- 
stieben  ging  dahin,  das  Singsfttd  auf  eine  hChefe  Stufe  zu  1>ringen. 
Dabei  gab  es  zwdeilei  zu  fllwrwinden.  Zuerst  KocbsWideispntcb, 
indem  dieser  im  Einklang  mit  den  Vertretern  der  Berliner  llieder- 
sdittle  behauptete,  .dag  alles  liedermft$ig,  leicht  und  so  sein 
mflsse,  dag  jeder  Zuschauer  imstande  wäre,  allenfalls  mitzusingen*. 
Hiller  gab  ihm  Recht,  sobald  sich  das  Singspiel  auf  Szenen  aus 
den  niederen  Klassen  des  Volks  beschränke;  ein  Bauernmädchen 
dürfe  freilich  nicht  Arie  dl  bavnra  nach  Art  einer  italienischen 
Operriheldin  singen,  aber  ein  Astolph  in  Lottchen  am  Hofe,  i'in 
Könif^  m  der  Jagdkoimt  ebensowenig  mit  Gesängen  eines  Bauern- 
mädchens auftreten  '^).  Er  blieb  seiner  Ansicht  getreu,  lie§  die  vor- 
nehmen Leute  Arien,  die  geringeren  bloss  Lieder  singen,  und  halb 
Deutschland  sang  seine  hübschen,  zierlichen  und  empfindungsvollen 
Gesänge  nach  (z.  B.  „Als  ich  aul  meiner  Bleiche  Ein  Stückchen 
Garn  bego^"  aus  der  Jagd),  Das  zweite,  schlimmere  Hemmnis 
war  die  überall  bei  der  deutschen  Oper  jämmerliche  Beschaffen- 
hdt  der  Gesangskrifte.  WIfarend  fOr  die  italienische  die  besten 
kaum  gut  genug  waren,  mugte  sich  die  deutsche  mit  dem  Abhub 
begnügen.  Als  Bumey  in  Leipzig  der  Probe  einer  Hillcrscfaen 
Operette  beiwohnte,  fand  er  die  Musik  zwar  natOilidi  und  wohl- 
gdaiyg,  die  Sflngei  aber  ganz  gemein  und  ohne  alle  Bildung 
(Reisen  III,  46).  Selbst  in  Berlin  sah  es  nicht  besser  aus;  noch 
1774  schreibt  Reichardt  in  seinen  »Briefen  eines  aufmeiksamen 
Reisenden"  I,  147:  „Von  der  Vorstellung  der  Operetten  aber  nur 
so  viel,  daj^  ich  jederzeit  den  Komponisten  herzlich  bedauert  habe, 
daf;  er  sich  die  Mühe  gegeben,  für  solche  Sänger  etwas  mehr  als 
Gassenlieder  zu  schreiben;  so  oft  eine  Arie  von  Hillem  kam,  die 
voll  edler  Empfindung  und  Ausdruck  war,  so  stellte  ich  ihn  mir 
vor,  wie  er  mir  diese  Arie  voll  warmen  Gefühls  an  seinem  Klaviere 
sang,  und  mul3te  dann  den  Gesang  jener  ijrot^mäulichten,  jener 
kreuschenden  Sängerin  und  die  Nachtwächtersümme  des  Liebhabers 

')  Denen  noch  verschiedene  andere  folglen ,  darunter:  Die  Jaf^d  (1770),  Die 
ScH4ftr  als  Higrime,  Der  Erntekranz,  Der  Dorf  barbier.  Das  Jubei/est.  Das  Grab  dts 
ß/Utfk.  Billifa  wurdtn  tclu  gerne  gehOfi  Dk  J«gd  winde  1771  zd  Beilin  in  Iraixcr 
Zdt  iiidit  weniger  als  vierzigmal  gegeben. 

*)  Hlllers  Selbstbtogi^iiie,  in  seinen  .LcbcnsbeKttieilMingen  l>ertUiniter  Musik' 
gelehrten*,  I,  311. 
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dabei  hOren*.  Die  Komponisten  waren  von  Anfang  an  gezwungen, 
mit  diesen  beschrankten  Mitteln  zu  rechnen,  und  hatten  selten  Ge- 
sangskOnstler  als  vielmehr  mehr  oder  minder  stimmbegabte  Schau- 
spieler im  Auge.  Ein  Mflzen,  der  das  Singspiel  in  Deutschland 
unter  ähnlich  sorgliche  Hut  genommen  hatte  wie  Joseph  U.  das- 
jenige Oesterreichs,  fand  sich  nicht 

Schon  in  den  sechziger  Jahren  verbreitete  sich  die  »Operette" 
so  stark,  da5  Ramler  klagte,  sie  verdränge  alle  Tragödien  und 
regelmäf5igen  Komödien.  Im  Jahre  1767  wurde  Hillers  Lisaart 
und  Dariolette  in  Wien  gegeben.  Etwas  Neues  wrir  die  deutsche 
komische  Oper  hier  eigentlich  nicht,  denn  schon  um  1751,  also 
ziemlich  gleichzeitig  mit  Kochs  und  Weites  erstem  Verstsch  in 
Leipzig  oder  noch  etwas  früher,  hatte  Haydn  auf  Veranlassung 
des  Schauspielers  Kurz,  genannt  Bernardon,  ein  Singspiel  kompo- 
niert, Der  krumme  Teufel:  es  war  eine  Satire  auf  den  Schauspiel- 
direktüf  Aitiigiü,  wurde  daher  schon  nach  der  dritten  Auliuhrung 
verboten,  und  die  Sache  hatte  vorläufig  keinen  weiteren  Fortgang. 
Gluck  brachte  1764  La  tencotUre  imprivue,  Iconnte  aber  den 
Wiener  Possengeschmack,  den  Leopold  Mozart  1768  scharf  ver- 
urteilte, nicht  brechen.  Auch  Mozarts  Basfien  und  BasUenne  vom 
Jahre  1768  kam  nur  im  Privatkreise  zur  AuffQhrung.  Erst  1778 
wurde  das  von  Joseph  U.  errichtete  deutsche  Nationalsmgspiel  mit 
dem  vom  dortigen  Musikdirektor  der  deutschen  Oper  und  gesdiidcten 
Komponisten  IgnazUmlauf  gesetzten  Shigspiel  Die  Bergknappen 
eröffnet'),  worauf  hn  nächsten  Jahre  eine  Reihe  anderer  folgten, 
die,  aus  dem  Französischen  und  Italienischen  tlbeisetzt,  teils  mit 
der  Musik  von  Monsigny,  Gr^iy,  Gossec  usw.  gegeben  wurden, 
teils  von  Wiener  Musikern  komponiert  waren.  Gluck  frischte 
1780  seine  Pilgrime  von  Mekka  auf,  im  nächsten  Jahre  folgte 
S alier is  Rauchfangkehrer,  1782  am  12.  Juü  Mozarts  Entfüh- 
rung (Belmonte  und  Konstanze)  mit  unendlichem  Beifalle  und 
Dacapontfen,  aber  ohne  ihm  weitere  Aufträge  einzubringen.  Im 
Jahre  17S6  betrat  Carl  Ditters  von  Dittersdorf  mit  semem  Doktor 
und  Apotheker  zum  erstenmal  die  deutsche  OpembOhne  in  Wien, 
um  sehr  schnell  der  Liebling  des  ganzen  Volks  zu  werden.  Zu 
Wien  1739  geboren  (1799  gestorben),  machte  er  sich  zuerst  als 
Violinist  und  als  Komponist  von  Symphonien,  Konzerten,  Streich- 
quartetten, Trios,  sowie  größeren  Oratorien  und  Kirchensachen 

■)  Neudruck  in  Bd.  XVUl  der  Deakmaier  der  Tonkunst  la  Oestencich  01.  Hms) 
mit  trefflich  einleitendem  Vorwort. 
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bekannt  Unter  seinen  Streidiqiiaitetten  befinden  dch  veiscbiedene, 
die  durch  gewandte  Formbeliandlung  und  originelle,  frische  ZOge 

erfreuen  und  an  munterer  Laune  Haydn  so  nahe  stehen,  da$  man 
beide  oft  verwechseln  könnte.  Aus  dem  Rahmen  des  herkömmlichen 
Symphonieschaffens  treten  seine  zwölf  Symphonien  über  Ereignisse 
aus  Ovids  „Metamorphosen"  heraus,  Programmsinfonien,  wie  sie 
in  etwas  weniger  jyebundener  Form  auch  Haydn  in  seiner  ersten 
Zeit  schrieb,  reich  an  schöner,  sinniger  Musik  Dennoch  hatte 
er  im  Fache  der  Kammer-  und  Kirchenmusik  andere  über  sich;  in 
der  komischen  und  Possenoper  hingegen  war  er  obenauf.  Ditters- 
dorfs Singspielgestalten  sind  aus  dem  Leben  ^epriffen,  und  was 
ihnen  an  feinem  Schliff  abgeht,  ersetzen  Urwüclisigkeit  und  außer- 
ordentliche Popularität.  Wer  eine  gelegentlich  etwas  derbe  Kost 
nicht  scheut,  wird  über  manche  seiner  Operetten  noch  heute  herz- 
lich lachen.  Schubart  sagt  von  ihm  (Aesthetik  S.  234):  ^Er  bat 
eine  ganz  eigentflmlicbe  Manier,  die  nur  zu  oft  ins  Burleske  und 
Niedrigkomische  ausartet.  Man  mtifi  oft  mitten  hn  Strome  der 
Empfindungen  laut  auflachen,  so  buntsdieckige  SteUen  mischt  er 
in  seine  GemAlde.  Nicht  leicht  dflifte  einem  Komponisten  die 
komische  Oper  besser  gelingen  als  diesem,  denn  das  LScheiüche 
versagt  ihm  nie**).  Seine  Melodien  sind  bei  groger  Behendigkeit  und 
vielem  Flug  charakteristisch  und  von  ungemein  einginglicher  Art; 
in  der  Orchesterbehandlung  hatte  er  von  Haydn  gelernt,  manches 
auch  von  den  Franzosen.  Die  Form  behandelt  er  leicht,  mannigfaltig 
und  mit  Oeschick,  und  durch  Kontraste  auf  eine  überraschende  und 
komische  Art  zu  wirken,  versteht  er  vortrefflich,  wie  denn  namentlich 
seine  Ensembles  und  Finales  von  bemerkenswerter  Lebendigkeit  sind. 
Seme  Opern  verbreiteten  sich  mit  reifender  Geschwindigkeit  über 
ganz  Deutschland  und  darüber  hinaus  (der  Doktor  und  Apotheker 
wurde  1788  zu  London  36mal  hintereinander  gegeben).  Sie  sind 
nicht  nur  mit  wenigen  Ausnahmen  im  Druck  erschienen,  sondern 
wurden  auch  zu  Quartetten,  Quintetten,  Flötentrios,  zwei-  und  vier- 
händigen Klavierstücken  usw.  in  Massen  verarbeitet.  Ihre  Zahl 
belauit  isich  auf  etwa  :-8,  ur.ter  denen  neben  Doktor  und  Apotheker 
besonders  Hieronymus   Knicker  1787   und  Rotkäppchen  1788 

')  Sechs  davon  wurden  im  Jahre  1899  neu  gedruckt.  Eine  ausIOhrliche  Programm- 
Schrift  schrieb  bereits  1786  T.  Hermes. 

*)  Aehnliches  sagt  auch  Gerber  in  der  Leipziger  Allgem.  Musilc-Zettung  I,  307: 
.Unter  allen  behauptet  sich  Herr  v.  Dittersdorf  ohne  Widerrede  in  seinen  Werlcen  am 
aligemeinsten  im  Besitze  dieser  Stflcice  (des  Komischen  und  Populiren)  und  besonders 
Jtmr  Kirilntiir,  wddie  nun  bUh«r  nur  lU  du  E^atum  der  Maler  ansesdien  hat.' 
V.  Dodintr,  Maalkgtscbtdilab  aLAofl.  44 


690 


XIX  Das  deutsdiC  Singspiel  —  Qluck  —  Mosart 


beliebt  waren.  Auch  eine  eingehende  Selbstbiographie  hat  Dittersdorf 
hinterlassen  (Leipzig  1801),  die  nocli  licutc  init  sachlichem  Inter- 
esse und  mit  Vergnügen  an  ihrer  uns^emcirien  Frische  und  Un- 
befangenheit gelesen  wird*).  Neben  und  nach  ihm  arbeitete 
im  Fache  der  komischen  Oper  zu  Wien  auch  Johann  Schenk 
(1755—1836),  ein  tüchtiger  und  gründlicher  Musiker.  Sein  zwar 
nicht  überfeiner,  aber  recht  spaf^hafter  Dorf  barbier  ist  vor  nicht 
langer  Zeit  noch  hier  und  da  auf  die  Bühne  gekommen.  Obwohl 
Schüler  Wagenseils,  wurden  besunders  Haydns  und  Dittersdorfs 
Werke  seine  (freilich  nicht  erreichten)  Vorbilder.  Später,  m  den 
Jahren  1793—1810,  schrieb  Wenzel  Möller  eine  Menge  Sing- 
spiele im  niedrig-komischen  Genre,  von  denen  manche  durch  ihre 
munteren,  angenehmen  Melodien  sehr  beliebt  wurden,  ihm  sogar 
vorübergehend  einen  Platz  neben  Dittersdorf  eroberten.  Müller 
war  ein  unerschöpfliches  Melodietaleiii,  Lieder  wie  „So  leb'  denn 
wohl,  du  altes  Haus",  „Brüderlein  fein",  «Werniemals  einen  Rausch 
gehabt"  sind  in  den  volkstümlichen  Liederschatz  der  Deutschen 
übergegangen.  Dazu  kam  ein  unverwüstlicher  Humor,  der  sich 
in  seinen  Singspielen  oft  in  origineller  Weise  kundgibt  Am  ver- 
tMreitetsten  waren  Di£  Schwestern  von  Prag  und  Kaspar  der  Fa- 
gottist Mit  dem  Sonnenfest  der  Brahminen,  einem  sehr  aus- 
stattungsbedflrftigen  Singspiel,  begab  er  sich  in  die  NIbe  der 
Mozartscfaen  ZaaberflOte,  die  als  groj^artigstes  Erzeugnis  dieser 
Richtung  ebenfalls  hier  zu  nennen  ist  Unter  Wenzel  Müller  be- 
gann neben  der  derben  Komik,  wie  sie  sich  m  der  Aufstellung 
gewisser  typischer  Karikaturen  zeigt»  auch  das  Dement  des  Zauber 
haften,  Gespenstischen,  romantisch  Sagenhaften  im  deutschen  Sing- 
spiel bemerkbar  zu  machen,  —  ein  Erbe  der  alteren  französischen 
Op^ra  comique  (Lesage).  Verwunschene  Schlosser,  verzauberte  Jung- 
frauen,  Windmühlen  und  dergleichen  spielen  mit  herein;  orientalische 
Sagen,  Szenen  aus  1001  Nacht  werden  aufgegriffen  und  als  komischer 
Kontrast  net)en  Szenen  aus  dem  wirklichen  Leben  des  damaligen 
Wien  gestellt  Es  kommen  Opern  mit  Titeln  wie  Die  Zauber- 
zither, Die  Zauberharfe,  Die  Zauberinsel,  Die  Zanbertrommel , 
Doktor  Fausts  Mantel,  Oberon  (Wranitzki),  Vorgänger  und  Zeit- 
genossen jener  Wiener  Zauberposse,  die  hernach  in  Ferd.  Ray- 
round  (Alpenkönig  und  Menschenfeind)  einen  so  begabten  Vertreter 
fand.  Durch  sie  ist  in  mancher  Hinsiebt  die  deutsche  romantische 
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Oper  der  Spohr,  Weber,  Marschner  hccniflufit  worden.  Neben 
Wenzel  Müller  feierten  in  Wien  und  au^)trhalb  Erfolge  Ignaz 
Walter  (Der  Spiegelritter,  Faust),  Franz  Xaver  Sü^mayer, 
der  begabte  Vollender  des  Mozartschen  Requiems  (Soliman,  Der 
Spiegel  von  Arkadien,  1794  auf  Worte  von  Schikanederj,  Paul 
Wranitzki  {Oberon  1790^,  Ferdinand  Kauer  (Das  Donau- 
weibchen 1801,  Die  Sternenkönigin,  ersteres  mit  phänomenalem 
Erfolge  allerorten  aufgefflhrt),  Joseph  Weigl  (1765—1846,  ein 
SchfUer  von  Albrecbtsbeiger  und  Salieri,  von  Mozart  beeinfluß), 
der  eine  lange  Rdhe  italienischer  und  deutsdier  Operetten  für  Mßen 
komponierte,  von  denen  sich  aber  nur  [He  Sckw^zerfanülU  UUiger 
erhalten  hat;  femer  Florian  Leopold  Gass  mann  (1729  ge- 
tKffen,  Schfller  von  Jifartim,  nachher  Kapellmeister  zu  Wien),  em 
vortrdflicher  Musiker,  gediegener  als  manche  der  vor  ihm  Genann- 
ten, m  Kirchenmusiken  sehr  tflchtig  und  selbst  von  Mozart  hoch- 
geschätzt. Meist  schrieb  er  ftir  Italien  und  die  italienische  BOhne 
in  Wien;  doch  waren  zwei  seiner  ins  Deutsche  übersetzten  Ope- 
retten, Die  junge  Qräfin  und  Die  Liebe  unter  den  Handwerkern» 
zu  ihrer  Zeit  über  ganz  Deutschland  verbreitet.  Einer  spateren 
Generation  im  Singspiel  gehören  dann  Konradin  Kreutzer, 
Vinc.  Tuczek,  Franz  Schubert,  Drechsler,  Gyrowetz 
und  andere  an. 

Seit  im  Jahre  1766  das  Hillersche  Singspiel  in  Leipzig  ein- 
gezogen war,  wird  das  Leipziger  Theater,  selbst  für  österreichische 
Verhältnisse,  eine  Musterbühne  für  Singspiele.  Hier  gehörte  auch 
der  junge  Goethe  zu  ihren  Besuchern.  Bald  finden  sich  ähnliche 
Stücke  in  Nürnberg,  Bremen,  Prag,  Königsberg,  wo  der  fleißige 
Karl  David  Stegraann  als  Hillerapostel  und  Komponist  wirkte, 
ein ;  in  Kiel  entsteht  geradezu  ein  Hiller-Theater,  ebenso  in  Rostock, 
wo  sich  Bediente  zusammentaten  und  Singspiele  aufführten.  In 
manchen  Stfldten  wurde  die  Gattung  Ursache,  daj^  man  sich  Ober- 
haupt der  Oper  wieder  zuwandte  und  ein  regeres  Theatedeben  auf- 
kommen He$.  In  Berlin  wagte  es  nach  den  oben  erwähnten,  wenig 
erfolgreichen  Versuchen  der  vierziger  Jahre  erst  1767  der  bekannte 
Berliner  Advokat  und  feinsinnige  Musikkenner  Christian  Gott- 
fried Krause  mit  der  Nicolaischen  Operette  Der  lustige  Scßial- 
meister  hervorzutreten.  Seit  1771  begann  man  dort  die  Wei$e-Hiller- 
sehen  Stücke  mit  immer  größerem  Beifall  zu  geben,  und  in  den 
folgenden  Jahren  kamen  Operetten  von  Wolf,  Neefe,  Benda, 
Hony,Andr6,  Laube,  Reichardt,  Schweitzer,  Gassmann, 
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italienische  und  französische  von  Duni,  Monsigny,  Qr^try, 
Paisiello,  Anfossi  und  anderen  an  die  Reihe;  Schneider  (a. 
a.  O.  S.  20^  nennt  aus  den  Jahren  1771—1786  Aber  100  Operetten. 
Im  Jahie  1782  fanden  141,  1783  sogar  151  OperetienvorsteUungen 
statt.  Dabei  ist  zu  bemerken,  da$  das  Singspiel,  je  mehr  es  in 
die  grosse  Welt  hinaustrat,  auch  seinen  Kunstappamt  mehr  und 
mehr  vergrößerte.  Es  blieb  nicht  lange  bei  den  bescheidenen 
Formen  der  ersten  Hillerschen  Stocke.  Der  mfiditige  Einfluß  der 
italienischen  Buffooper  (Galuppi,  Picdni,  Cimarosa,  Paer)  macht 
sich  geltend,  und  je  mehr  geschulte  deutsche  Gesangskitfte  sich 
in  den  Dienst  der  neuen  Bewegung  stellten,  um  so  ansprudisvoller 
und  glänzender  wurde  das  fiujere  Gewand  der  Kompositionen. 
Opern  wie  Schwettzeis  Allste  oder  Holzbauers  OütUker  ifon 
SckmanbüFg,  obwohl  sie  noch  immer  »Smgspiele*  heilten,  haben 
bereits  den  Rahmen  der  großen  Oper  erreicht,  lassen  das  Komische 
nur  für  Nebenszenen  zu,  besitzen  stolze  Ouvertüren,  virtuose  Arien 
und  ein  stark  begleitendes  Orchester.  In  diesem  Sinne  wurde  die 
Bezeichnung  .Singspiel"  zweideutig;  doch  hat  neben  dem  .großen*, 
erweiterten,  das  „kleine",  bescheidener  gehaltene  nie  aufgehört  zu 
existieren.  —  In  Gotha  lebte  Georg  Benda,  geboren  um  1721 
in  Jungbunzlau,  1742  Mitglied  der  königl.  Kapelle  zu  Berlin,  1748 
bis  1778  Kapellmeister  in  Gotha,  1799  gestorben.  Er  war  wohl 
einer  der  Begabtesten  in  dieser  Gruppe  deutscher  Opemkomponisten, 
und  nur  das  überragende  Genie  Mozarts,  der  ihn  hochschätzte,  hat 
ihn  so  bald  aus  dem  Andenken  der  Nachkommen  verdrängt.  Seine 
ersten  Opern  waren  italienische  (Ciro  riconosciiito  17R5,  buon 
marito  1766),  aber  mit  der  Gründung  eines  IloltheatcTS  imd  mit 
Ankunft  der  Seylerschen  Gesellschaft  in  Gotha  1775  wandte  er  sich 
der  deutschen  Oper  zu.  Auf  allen  Theatern  sind  sein  Dorfjahr- 
markt (1776),  Walder  (1777).  Romeo  und  Jiäie  (1778)  und  Holz- 
hauer (1778)  gern  und  oft  gehört  worden.  Noch  mehr  Aufsehen 
machten  s^ine Melodramen,  eine  Gattung  von  dramatischen  Stücken, 
in  denen  der  durchweg  gesprochene  poetische  Dialog  von  malen- 
der und  den  Ausdruck  verstärkender  Instrumentalmusik  begleitet 
wird.  Nun  war  das  von  Rousseau  auf  diese  Art  komponierte  Drama 
Pygmalion  zwar  ichon  1773  im  Druck  erschienen,  während  Benda 
sein  [lühestes  Melodrama  Äiiaäne  [yon  Brandes  zu  Weimar  für 
seine  Frau  gedichtet  und  vordem  schon  von  Schweitzer  komponiert) 
erst  im  Jahre  1775  schrieb;  doch  soll  er  den  Pygmalion  des  Rous- 
seau nicht  gekannt,  sondern  die  Erfindung  selbständig  zum  zweiten 
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Male  gemacht  haben.  Wie  dem  auch  sei,  jedenfalls  ist  Bendas 
Ariadne  das  erste  deutsche  Melodram,  und  sowohl  dieses  Werk 
wie  die  bald  darauf  in  gleicher  Art  komponierte  Medea  (1  ext  von 
Gotter)  fanden  verbreitete  Anerkennung;  die  Ariadne  drang  sogar 
bis  Paris  vor.  Die  Musik  beider  Stücke  ist  in  der  Tat  meisterhaft 
und  reich  an  vortrefflichen  dramatischen  Wirkungen.  Ebenso  kom- 
ponierte Benda  noch  den  Text  von  Rousseaus  Pygmalion  und 
Haiiilers  Cephaius  und  Procris;  auch  niaciile  er  später  in  ALnian- 
sor  und  Nadine  den  Versuch,  Arien  und  Chöre  mit  melodrama- 
tischer Behandlung  2U  verbinden.  Doch  hat  sich  das  Melodram 
nicht  all2U  lange  gehalten.  Zwar  »nd  noch  einige  Stfldce  ßio  von 
Brandes,  Cephaius  und  Procris  von  Ramler,  Sophonisbewon  Meißner, 
Lampedo  von  Lichtenberg,  Theseas  auf  Creta  von  Rambach) 
diirdi  verschiedene  Komponisten  melodramatisch  in  Mnsik  gesetzt 
nporden»  aber  man  sah  bald  ein,  da$  aus  dieser  Art  Verbindung 
von  Poesie  und  Musik  kein  kflnstleriscbes  Kapital  zu  schlagen  sei, 
weil  beide  nur  nebeneinander  her,  nicht  ineinander  aufgehen.  Schon 
das  in  die  Musik  hinein  gesprochene  Wort  ist  dem  Ohre  unan- 
genehm. In  München  komponierte  der  bayerische  Kapellmeister 
Peter  von  Winter,  ebenfalls  einer  der  besten  Vertreter  der  da- 
maligen deutschen  Oper,  geboren  zu  Mannheim  1754  und,  nach- 
dem er  sich  in  Wmn,  Paris  und  London  aufgehalten  hatte,  zu 
München  1825  gestorben.  Nicht  nur  in  Operetten,  sondern  auch 
in  der  Groden  Oper  und  in  Kirchen-  und  Instrumentalmusiken 
zollte  ihm  seine  Zeit  wohlverdiente  Anerkennung.  Er  konnte  sich 
zuweilen  zu  etwas  wie  Gluckscher  Gröfje  erheben,  verband  Würde 
und  Ernst  mit  Einfachheit  und  war  an  dramatischer  Stärke  vielen 
seiner  deutschen  Zeitgenossen  überlegen.  Besonders  drei  seiner 
Opern,  Das  Labyrinth,  Das  unterbrochene  Opferfest  beide  zu  Wien 
1794  und  1795}  und  Marie  von  Montalban,  machlcn  die  Runde 
über  alle  Theater;  das  Opferfest  hielt  sich  am  längsten.  —  Mann- 
heim, unter  Cail  Theodor  eine  Hauptpflanzstfltte  der  Instrumental- 
musik in  Deutschland  und  im  Besitze  eüier  vorzüglich  bestellten 
Oper,  blieb  in  seinen  vaterlandischen  Bestrebungen  hmter  andern 
Städten  Deutschlands  nicht  zurück.  Der  Exjesuit,  Theaterdichter 
und  Dramaturg  Anton  Klein,  ein  tätiger  um  die  Literatur  verdienter 
und  patriotisch  gesüinter  Mann,  vertage  die  Oper  Ottnther  von 
Schwarzbai^g,  und  der  damals  schon  66  jflhrige  Mannheimer  Kapell- 
meister Ignaz  Holzbaner,  (1711—1783)  setzte  die  Musik;  1776 
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wurde  sie  aufgeführt').  Die  Poesie  war  besser  t^emeint  als  ge- 
raten, um  so  schöner  die  Musik,  deren  Melodiereichtum  noch  heute 
Bewunderung  abnötigt,  und  die  sicherlich  ihre  Zeit  weit  überdauert 
hätte,  wäre  nicht  der  um  soviel  stärkere  Mozart  gekommen;  ,am 
meisten  wundert  mich.  daK  ein  so  alter  Mann  wie  Holzbauer  noch 
so  viel  Geist  hat,  denn  das  ist  nicht  zu  glauben,  was  in  der  Musik 
für  Feuer  ist,"  schreibt  Mozart  von  Mannheim  aus  an  seinen  Vater 
(Jahn  I,  422).  Außerdem  hat  Holzbauer  noch  13  italieniscbe  Opern, 
viele  Instrumentalsachen»  auch  Oiatorien  und  Kircbenwetke  kom- 
poniert Ais  junger  Mann  hatte  er  sidi  besonders  durch  eifriges  Stu- 
dium von  Fux'  Gniäas  ad  Pamassam  herangebildet  und  dann  auch 
mehrere  Jahre  in  Italien  zugebracht  .Deutschland  mit  welscher 
Anmut  koloriert,  war  ungefähr  sein  musikalischer  Hauptcbarakter. 
Durch  jene  wirkte  er  auf  den  Verstand,  durch  diese  auf  das  Herz, 
und  so  traf  er  den  ganzen  Menschen*,  sagt  Schubart  von  ihm.  — 
Beliebt  als  Opemkomponist  war  Anton  Sdiweltzert  1737—87,  Musik- 
direktor zu  Hildburghausen  und  Weimar,  zuletzt  Kapeilmeister  zu 
Gotha.  Seine  erste  Oper  hiess  EÜsium  (1774  gedruckt),  dann  folgten 
Wielands  Akeste  und  spftter  noch  dessen  Aarom  und  Rosamande* 
Er  gehörte  mit  Holzbauer  zusammen  zu  den  unermadlicb  um  das 
Zustandekommen  einer  »deutschen  Oper*  bemühten  Komponisten 
der  siebziger  Jahre  und  hatte  die  Genugtuung,  als  Schöpfer  der 
Aleesie  tatsachlich  unter  die  ersten  Meister  seiner  Zeit  gerechnet  zu 
werden.  Im  ganzen  kennt  man  von  ihm  19  Opern.  Ernst  Wil- 
helm Wolf,  geboren  1735  bei  Gotha,  gestorben  1792  als  weima- 
rischer Hofkapellmeister,  ein  unterrichteter  Musiker,  guter  Klavier- 
spieler (Konzerte)  und  Schriftsteller,  der  als  Komponist  für  die 
Bühne  bekannt  wurde  durch  sein  Rosenfest  (gedruckt  1771),  Die 
Gärtnerin  (1774),  Polyxena  (1776)  u.  a.  Lukas  Schuhbauer, 
geboren  1753  in  München,  schrieb  die  erfolgreichen  Singspiele 
Die  Dorf  deputierten ,  Die  treuen  Köhler.  Johann  Andre,  1741 
bis  1799,  war  1777  Musikdirektor  zu  Berlin  am  Döbbelinschen 
deutschen  Theater,  kehrte  1784  in  seine  Vaterstadt  Offenbach  zurück, 
wo  er  zugleich  eine  attsc^edehnte  Tätigkeit  als  Musikverleger  ent- 
faltete und  seinem  als  hicdtigcr  Theoretiker  bekannten  Sohne  Anton 
ein  angesehenes,  bldhendes  Verlagsgeschäft  hinterliess.  Seine  Ope- 
retten, deren  er  ungefähr  30  geschrieben  hat,  waren  beliebt  und 
manche  (z.  B.  seine  erste  Der  Töpfer,  Goethes  Erwin  und  Elmire 
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und  CUuidine  von  Villa  Bella,  Elmine,  Der  Alchymist  u.  a.)  sind 
in  ganz  Deutschland  geme  gehört  worden;  er  besal}  ein  frisches 
gesundes  Talent  für  angenehme  Melodie,  guten  Flu^  und  natflr- 
lichen,  richtigen  Ausdruck.  Von  seinen  vielen  Liederinelodien  singen 
wir  heute  noch  die  zu  „Bekränzt  mit  Laub"  des  jMatthias  Claudius. 
Christian  Gottlieb  Neefe,  1748—1798,  Musikdirektor  und  Hof- 
organist zu  Bonn,  tüchtiger  und  gutunlerricliteter  Musiker  aus 
der  Leipziger  Schule,  seit  1779  bekanntlich  Beethovens  Lehrer, 
Von  seinen  Singspielen  haben  sich  Amors  Guckkasten,  Die  Apo- 
theke (beide  1772  gedruckt),  Zemire  und  Azor  (1783),  Der  neue 
Gutsherr  (1784)  am  weitesten  verbreitet  Außerdem  hat  er  emp- 
findnngsvoUe  Lieder  und  Oden,  Klavieiaonaten  und  andere  Instra- 
mentalstacke  verOffentlidit.  Johann  Abraham  Peter  Schulz 
(geboren  1747  zn  Lüneburg,  1776  Musikdirektor  am  französischen 
Theater  zu  Berlin,  1787  Kapelhneister  zu  Kopenhagen,  18C0  zu 
Schwedt  gestorben)  war  ein  Schtder  Kirabergers  und  zu  seiner  Zelt 
geschitzt  als  Komponist  mehrerer  Musikdramen  (darunter  La  Fie 
Urgile  1782,  ChOre  und  GesSnge  aus  Racuies  Athalia  1785,  Der 
BarMer  von  Sevilla  1786,  AUne^  Königin  wm  Qolfconda  1789 
usw.),  verschiedener  Kircfaenstflcke,  einiger  Sammlungen  volks- 
madiger  Oden  und  Lieder  und  bistrumentalsachen.  Schulz  gehörte 
mit  zu  den  einflutreicfasten  Meistern  semer  Zeit  und  hat  viel  zur 
Hebung  der  musikalischen  Bildung  in  Deutschland  beigetragen. 
Als  Liedkomponist  reiht  er  sich  den  alteren  Meistern  der  .Berliner 
Schule*  (S.  683)  an,  deren  Erfolge  durch  die  seinen  fast  in  den 
Schatten  gestellt  wurden.  Seine  berühmten  „Lieder  im  Volkston* 
(3  Teile,  1782,  1785,  1790)  ziehen  die  letzten  Konsequenzen  aus 
den  Bestrebungen  der  früheren  Berliner,  indem  sie  wahrhaft  volks- 
ttimlicfa  gehalten  sind,  sowohl  in  der  Melodik  wie  in  der  Harmo- 
nik, und  in  der  schlichten,  ja  oft  geradezu  entbehrlichen  Begleitung 
auf  die  bescheidenste  Begabung  Rücksicht  nehmen*).  Als  Schrift- 
steller ist  er  gleichfalls  tätig  gewesen.  Kirnbcrger,  der  mit  der  Feder 
nicht  gewandt  war,  bediente  sich  seiner  redaktionellen  Beihilfe  bei 
Abfassung  der  „Kunst  des  reinen  Satzes",  und  die  unter  Kirnbergers 
Namen  bekannten  „Wahren  Grundsätze  zum  Gebrauch  der  Harmonie" 
(1773;  sollen,  nach  Gerber,  ganz  von  Schulz  verfaf^t  sein,  dessen 
Tätigkeit  aber  auch  hier  wahrscheinlich  nur  auf  die  äußere  Oid- 

')  Scbiils'  In  ^erHlosldit  interctsuttcs  Votwott  findet  sicti  mit  Proben  sdncf 
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nung  und  Form  ging.  Neben  einigen  anderen  Sdiiiften  bat  Schub 
aber  noch  Beitiflge  zu  Salzers  .Theorie  der  «cbOnen  Kflnste*  (Bndi- 
Stäben  S—Z)  geliefert  —  Unstreitig  einer  der  interessantesten  und 
geistig  hervorstechendsten  MSnner  dieser  Musikperiode  ist  Johann 
Frledrtcli  Relchardt,  geboren  1752  zu  Königsberg  in  Preußen, 
im  Jahre  1775  Nachfolger  des  Johann  Friedlich  Agricola  als  Kapell- 
meister  Friedrichs  IL  zu  Beitin,  ge8tort)en  als  Salzinspektor  zu 
Qiebichenstein  M  Halle  1814.  Feurig,  auj^erordentlich  r^^samen 
Geistes  (der  politischen  Gesinnung  nach  durch  und  durch  Repu- 
blikaner), vielseitig  gebildet  und  formgewandt,  von  scharfer  Beob- 
achtungsgabe und  rastlosem  Drange  zur  Tätigkeit,  vereinigte  er  in 
sich  den  tüchtigen  praktischen  Musiker,  Kapellmeister  und  immer 
zur  Produktion  bereiten  Tonsetzer  mit  dem  geistvollen  Schriftsteller, 
der  auf  vielen  Reisen  und  durch  häufigen  Verkehr  mit  au<;pe7eirh- 
neten  Persönlichkeiten  einen  weiten  Gesichtskreis  gewonnen  hatte. 
In  der  Oper  lehnte  er  sich  anf  iiic^s  nn  H;^s«;e  und  Graun,  später 
an  üluck  an,  aber  obwohl  er  den  Wert  des  einfachen,  ausdrucks- 
vollen Gesanj^es  zu  schätzen  wütete,  auch  Sinn  für  das  Gro^artic^e 
besa^,  reichte  seine  Erfindung  namentlich  für  umfänglichere  Wtrke 
nicht  aus,  so  daf^  sein  Streben  nach  bedeutenden  Wirkungen  mehr 
nur  äußerlichen  Effekt  zur  Folge  hatte.  Seme  Kirchenstucke  sind 
schwach,  schwächer  noch  seine  Instrumentalsachen,  in  denen  er  dem 
Gehalt  nach  über  Phil.  Em.  Bach  nicht  hinauskam.  In  seinen  Lieder- 
spielen (Erwin  und  Elmire,  ClatuUne  von  Vüta  Bella^  Jery  und 
Bäiefy  ixsw.)  dagegen  offenbart  er  Warme,  Originalität,  Unmittelbar- 
keit der  Empfindung  und  Talent,  echt  volksma$ig  zu  schreiben. 
Das  sogenannte  Üederspiel,  dessen  musikalischer  Teil  nur  aus  Liedern 
besteht,  verdankt  ihm  seine  Entstehung;  Aber  die  Absicht  und  Ein- 
richtung solcher  Stocke  sprach  er  sich  selbst  ausfQhrlich  in  der 
Allg.  Musikal  Zeit  III.  709  ff.  aus.  Die  Zahl  seiner  diamatiscben 
Werke  belauft  sich  auf  etwa  50  (Duodramen,  Kantaten,  Liederspiele, 
komische  und  gro$e  Opem,  unter  letzteren  Artemisia  1778,  Brenno 
1787,  seine  Hauptoper,  Olimpiade  1790,  Rosamunde  1801).  Von 
seinen  geistlichen  Musiken  ist  eine  der  besten  der  Cantus  lugubris 
in  obitum  Friderici  Magni,  Paris  1787  in  Partitur  gedruckt.  Oden 
und  Lieder  zu  Dichtungen  von  Goethe,  Schiller,  Herder,  Kleist, 
Uz,  Haj:,^edom,  Gleim  und  anderen  hat  man  von  ihm  iinL^effUir  10 
Sammlungen,  wozu  Inslrumentalsachen,  bestehend  aus  Symphonien, 
Konzerten,  Sonaten,  Duos  kommen.  Davon  haben  sich  indessen 
nur  seine  Lieder  erhalten,  reife,  interessante  Gebilde,  die  sich  nicht 
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mehr  ausschließlich  im  Rahmen  des  volkstümlichen  Liedes  von 
Schulz  bewegen,  sondern  zum  Teil  groß  und  bedeutend  angelegte 
„Kunstlieder*  sind.  Als  besonders  hervorragend  zu  nennen  smd 
diejenigen  auf  Goethesche  Texte,  teilweise  würdige  Vorgänger 
Schubertscher  Gesänge Unter  seinen  Schriften  sind  die  bedeutend- 
sten die,  mehr  von  Pariser  gesellschaftlichen  Zustanden,  Theatern 
und  anderen  Künsten  als  von  Musik  handi^lüdca  „Vertrauten  Briefe 
aus  Paris*,  in  den  Jahren  1802/03  geschrieben,  und  das  inhalt- 
rdche  Berliner  „Kunstmagazin-  (2  Bde.,  1782  und  1791).  Seine 
schon  erwähnten  »Briefe  eines  aufmerksamen  Reisenden"  (1774 
bis  1776),  wie  auch  die  »Vertrauten  Briefe  auf  dner  Reise  nach 
Wien'  (Amsterdam  1810)  enthalten  viel  Angeregtes  und  Anregendes, 
aber  auch  viel  Ungeklärtes.  Von  starker  Selbstschfitzung  war  er 
nicht  frei,  weshalb  er  sich,  wie  bei  seinem  Feuereifer  ohnedies  er- 
klärlich, manches  nicht  nur  freimütige,  sondern  auch  harte  und 
voreilige  Urteil  hat  zu  Schulden  kommen  lassen;  mfolgedessen 
fehlte  es  ihm  auch  nicht  an  Feinden,  und  seine  schriftstellerische 
Tätigkeit  war  weniger  durchgreifend  als  sie  hatte  sein  können.  — 
Zwei  andere  GrOgen  m  der  Liedkomposition,  die  mit  Reicbardt 
zusammen  genannt  zu  werden  pflegen,  waren  Zelter  und  Zum- 
steeg.  Karl  Friedrich  Zelter  (geboren  1758,  gestorben  1832  in 
Berlin;  uisprflnglich  von  Beruf  Maurermeister)  gründete  seinenRuhm 
ebenfoUs  auf  die  Liedkomposition,  die  ihn  in  engsten  Veikehr  mit 
Goethe  brachte  (Briefwechsel).  Doch  nimmt  er  in  der  Musik* 
geschichte  eine  Ehrenstellung  auch  dadurch  ein,  da$  er  der  erste 
GrOnder  einer  »Liedertafel'',  d.  h.  eines  organisierten  Männer- 
gesangvereins war.  Die  Gründung  erfolgte  im  Jahre  1808  und  hat 
sehr  bald  zu  Nachahmungen  in  andern  deutschen  Stfidten  und  damit 
zu  einer  umfassenden  Pflege  des  Männergesangs  geführt*).  Seit 
1791  leitete  Zelter  außerdem  die  von  Karl  Pasch  (Sohn  des  auf 
S.  676  genannten  Joh.  Fr.  Fasch)")  im  Jahre  1790  gegründete 
Berliner  Singakademie,  deren  wohlgelungene  Aufftihrungen  das 
Institut  schnell  berühmt  und  zum  Mittelpunkt  des  Berliner  Konzert- 
lebens machten^).  Seine  Kompositionen  bestehen  in  zahlreichen 
schönen  Liedern,  Romanzen,  Balladen,  in  oratoriscben  Kantaten, 

')  Ausgewählte  Lieder  im  Neudruck  von  R.  Wetz  el 

*)  O.  Elben,  Der  volksttlmliche  deutsche  Mannergesang.  2.  Aufl.  1887;  H.  Kublo, 
Oesdiichte  der  Zelterschen  Liedertaiel  von  im  bis  1909;  Berlin  1909. 

^  Eliie  Biographie  von  Karl  Fa sc h  ans  der  Feder  Zdten  eracWen  1801. 

*)  M  Blnmncr,  Oeachklite  der  Beiliner  Singakademie.  189t  (mit  slmtUdicn 
Programmen). 
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Celegenheitsgesängen,  Chören  und  KlavieistOcken,  veralteten  tber 
schnell.  Zelteis  bedeutendster  Schiller  war  Mendelssohn.  —  Joli. 
Rod.  Zumsteeg  (geboren  1760,  gestorben  1802;  seit  1792  Hofkapell* 
meister  in  Stuttg^)  steht  mit  Joh.  Andri  (S.  694)  zusammen  unter 
den  ersten  bedeutenden  Komponisten  dramatisch  angelegter  Balla- 
den (u.  a.  Bflrgers  «Leonore")  und  hat  hierin  wie  auch  durch  an- 
dere breit  entworfene  Qes&nge  (z.  B.  Schillers  »Erwartung")  starken 
Einfluß  auf  jüngere  Liedkomponisten,  darunter  auf  Franz  Schubert, 
geübt.  Als  Singspielkomponist  trat  er  erfolgreich  auf  mit  der  Geister- 
insel  (1798)  und  dem  Pfauenfest  (1801).  —  Ein  schwächeres  Talent 
erschien  in  Friedr.  H.  Himmel  (1765—1814),  seit  1795  Nachfolger 
Reichardts  als  Hofkapellmeister  in  Berlin,  dessen  Name,  heute  in  der 
Oeffcntlichkeit  längst  vergessen,  eherrLils  lebendig  war  als  Verfasser 
der  Singspiele  Fanchon,  das  Leiermädcfien,  Die  Syipken,  von  Kan- 
taten, Instrumentaisachen  und  Liedern  („An  Alexis  send*  ich  dich"). 

Aul  ihre  Höhe  ist  die  komische  Oper  durcii  W.  A.  Mozart 
geführt  worden.  Seine  an  grof^en  italienischen  Vorbildern  geschulte 
Komik  ist  eine  unvergleichlich  feinere  und  höhere  als  die  des 
Durchschnitts  seiner  deutschen  Zeitg^enossen  und  Vorgänger,  in  deren 
komischen  Opern  das  Karikierte  und  Possenhafte  eine  mehr  oder 
weniger  hervorstechende  Rolle  spielt.  Und  den  wirklich  einheitlich 
ofganisierten  komischen  Charakter,  der  sich  vom  Anfange  des  Schau- 
spiels an  bis  zum  Schluß  mit  psychologischer  Notwendigkeit  ent- 
wickelt, hat  doch  wohl  er  erst  geschaffen;  einen  Leporello  oder 
Osmin  hat  es  vor  und  neben  ihm  nicht  gegeben  und  lange  nach 
ihm  auch  nicht  wieder.  Wflhrend  die  italienische  und  deutsche 
komische  Oper  mehr  nur  durch  spaßhafte  Szenen»  Mcherlicfae  Kon> 
traste  und  Situationen  im  einzelnen  wiikten,  ist  bei  Mozart  die 
Charakteristik  des  Komischen  eine  von  innen  heraus  treibende  und 
erstreckt  sich  auf  die  ganze  Person,  auf  alles,  was  sie  fühlt,  denkt 
und  tut.  Die  komischen  Szenen  sind  nicht  äußerlich  herbeigeführt, 
sondern  ergeben  sich  unmittelbar  aus  der  Empfindungs-  und  Denk- 
weise der  Beteiligten.  Diese  konsequente  Durchbildung  aber  for- 
derte mit  Notwendigkeit  einen  weit  feineren  und  entwickelteren 
Kunstapparat,  zog  eine  weit  größere  Mannigfaltigkeit  und  Erweite- 
rung der  Formen  nach  sich.  Die  überwiegend  kleinen,  zum  Teil 
nur  liedartigen  Sätze  konnten  nicht  mehr  hinreichen,  wo  es  sich 
um  eine  allseitig  ausgeprägte  musikalische  Charakterzeichnung 
handelte.  Dem  entsprechend  sind  Mozarts  Arien,  Ensembles  und 
Finales  auch  im  komischen  Genre  vollkommen  ausgebildet,  und 
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die  Behandlunt^  des  letzteren  offenbart  einen  ebenso  überragenden 
Kunstgeist  wie  seine  Gestaltung  des  Ernsten  und  Tragischen  (siehe 
auch  das  oben  über  die  komische  Optr  der  Piccini,  Qaluppi  u.  a. 
Gesagte  und  Schluß  dieses  Abschnitts). 

Viele  Erzeijjsjnisse  der  komischen  Oper  iti  der  zweiter.  Hälfte 
des  18.  .lahrliunderls  waren  erquickend  durch  ihre  Frische  und 
Naturwüchsigkeit.  Leider  aber  verlor  der  Boden,  dem  sie  ent- 
spro^ten,  bald  seine  treibende  Kraft.  Die  Naivität  und  Unbefangen- 
heit gingen  verloren,  Leben  und  Kunst  wurden  zu  ernsthaft  Die 
jungen  Romantiker  Schumannschen  Schlages  blidcten  dnlgerma$en 
veifidiflich  au!  das  Singspiel,  das  sich  an  einigen  Orten  in  der 
Tat  aUmShUdi  zum  anstößigen  Vaudeville  oder  zur  läppischen 
Posse  hinabbegeben  hatte.  Frankreich  rig  wieder  die  Macht  an 
sich  und  versorgte  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  19.  Jahrhunderts 
mit  Singspielen  von  M^hul,  Dalayrac,  Qaveaux,  Martin  u.  a.  nicht 
nur  Deutschland,  sondern  halb  Europa.  Wenn  auch  verschiedene 
dramatische  Tonsetzer  der  unmittelbaren  Folgezeit  Begabung  fßa 
das  Komische  besagen  und  einzelne  Werke  in  diesem  Genre  auf- 
tauchten, so  ?nirde  doch  die  Höhe  der  Dtttersdorfschen  Periode 
nicht  erreicht,  geschweige  denn  flbeisiiegen.  Eist  mit  Lortzing  und 
Otto  Nicolai,  denen  auch  der  emsthaft  für  eine  Wiedergeburt  der 
deutschen  komischen  Oper  eintretende  H.  Marschner  betgesellt 
werden  mu0,  erschemen  Talente,  welche  zeigten,  daß  der  Sinn 
fflr  feinen  und  urwflchsigen  Humor  in  Deutschland  keineswegs 
ausgestorben  war. 

Als  Ergänzung  zu  den  bereits  im  Text  genannten  Biographien  und 
Monographien  seien  fflr  den  vorstehenden  Abschnitt  folgende  neueren 
Schriften  genannt: 

*  M.  Friedlände rt  Veischledene  Beiträge  zur  Geschichte  des 

deutschen  Lieds  in  den  Goethe-  und  Peters-vlahrbüchern;  K.  Peiser, 
Joh.  Ad.  Hiller  (1894);  B.  Seyfert,  Das  musikalisch -volkstümliche 
Lied  von  1770  1780  (Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  1894); 
G.  Calmus,  Die  ersten  deutschen  Singspiele  von  Standfuß  und  HUler 
(1908);  K.  Krebs,  Dittersdorfiana  (I^MIO);  K.  M.  Kl  ob,  Beiträge  zur 
Geschichte  der  deutschen  komischen  Uper  (1903);  W.  Krone,  Wenzel 
Müller  (1906) ;  H.  Kretzschmar,  I^maz  Holzbauer  (Einleitung  zu 
Bd.  8, 9  der  Denkmäler  deutscher  Tonkunst) ;  R.  H  aas,  Die  ersten  Wiener 
Singspiele  (Einleitung  zu  Bd.  18  der  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Oester- 
reich); Fr.  Brückner,  Georg  Benda  und  das  deutsche  Singspiel  (Sammel- 
binde der  Internat.  Miislkgesdlschaft  V,  1903);  E.  Istel,  J.J.  Rousseau 
als  Komponist  seiner  lyrischen  Szene  Pygmalion  (1901);  Derselbe,  Die 
Entstehung  des  deutschen  Melodramas  (1906).  und  Die  komisclie  Oper 
Ü9ü6);  V.  Frensdorf,  Peter  von  Winter  als  üpernkomponist  (1908); 
L.  Landsholf,  Joh.  Rud.  Zumsteee  (1902);  H.  Lewy,  Chr.  Ootd. 
Neefe  (1902);  H.  M.  Schletterer,  Joh.  Fr.  Reichardt,  sein  Leben  und 
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seine  Werke  (1865);  W.  Paulf,  Joh.  Fr.  Relchardt,  sefn  Leben  und  seine 

Stell  iiß:  in  der  Geschichte  des  deutschen  Liedes  (1903);  C.  Klunger, 
J.  A.  P.  Schulz  In  seinen  volkstümlichen  Uedem  (1909);  J.  Maurer, 
Anton  Schweitzer  als  dramatischer  Komponist  (1912). 

Inzwischen  war  auch  das  ernste  Musikdrama  Gegenstand  von 
Reformplänen  j^eworden,  denn  allgemach  hatten  sich  Stimmen  er- 
hoben, die  erkannten,  dat^  das  Heil,  welches  die  Italiener  mit  ilirer 
Oper  brachten,  nicht  das  einzige  sei.  Die  Erfolge,  die  die  Bufio- 
oper  in  Italien  selbst,  in  Frankreich  und  England  gefunden  hatte, 
bewies,  daft  das  Interesse  für  die  gro^e  ernste  Oper  leicht  zu  er- 
schüttern war.  Das  Streben  nach  Natürlichkeit,  nach  Einfachheit 
und  schlichter,  aber  ausdruckswahrer  Diktion,  sowohl  in  der  Poesie 
wie  in  der  Musik,  mu^te  die  Aufmerksamkeit  immer  wieder  auf  jene 
üaitniiL^  lenken,  in  der  diese  Eigenschaften  am  wenigsten  hervor- 
traten: auf  die  Opera  seria.  Derjenige  nun,  in  dessen  Lebenswerk 
dieses  Streben  zwar  nicht  den  einzigen,  aber  den  reinsitii  und  er- 
habensten Ausdruck  fand,  war  Christoph  Willibald  von  Gluck, 
geboren  am  2.  Juli  1714  zu  Weidenwang  (in  Mitlellranken,  nahe 
der  böhmischen  ürenze),  gestorben  am  15.  November  1787  in  Wien. 

Glucks  Vater  war  als  Förster  beim  Fürsten  Lobkowitz  in  Eisenberg 
angestellt,  wo  der  Knabe  erzogen  wurde.  Im  Jahre  1726  trat  er  in  die 
Jesuitenschule  zu  Kommotau  ein,  die  er  bis  1732  besuchte.  Nachdem 
er  sich  d^nn  in  Prag,  wo  der  treffliche  Kontrapunktist  Bohuslaw 
Czernohorsky  sich  seiner  annahm,  durch  Lektionen  auf  dem  Violen- 
cell  und  im  Gesang,  mft  Singen  und  Spielen  in  den  Kirchen  hatte  durch- 
bringen  müssen,  kam  er  1736  nach  Wien,  wo  er  mit  Werken  von  Fux 
und  den  Italienern  Caldara,  Conti,  Porsile  und  andern  bekannt  wurde. 
Der  Fürst  von  Melzi  nahm  ihn  als  Kammermusikus  mit  nach  Mailand 
und  übergab  ihn  zur  ferneren  Ausbildung  dem  dortigen  Kapellmeister 
und  Komponisten  Giov.  Batt.  Sammartini.  Gluck  machte  schnelle  Fort- 
schritte. Schon  17  M  kam  seine  erste  Oper,  Artaserse  von  Metastosio, 
auf  dem  Mailänder  Iheater  mit  Beifall  zur  Aufführung.  Sein  Ruf  ver- 
breitete  sich  so,  da6  er  bis  1745  iQr  verschiedene  italiensche  Theater 
Opern  in  Auftrag  bekam.  In  diesem  Jahre  ging  er  nach  London,  wo 
er  La  Caduta  de  üiganti,  die  für  Cremona  gesetzte  Artamene  und  ein 
Pasticcio,  Piramo  e  Tisbe,  auf  die  Bühne  brachte.  Doch  fand  er  in 
London  keinen  gOnstlgen  Boden,  da  die  italienische  Opemalcademle  in 
zu  desolaten  Umständen  und  Gluck  selbst  vielleicht  noch  zu  unreif  war. 
Er  kehrte  schon  gegen  Ende  1746  nach  Deutschland  zurück,  und  zwar 
als  iCapellmelster  der  berühmten  Min  gottischen  Opemtruppe,  in  deren 
Gesellschaft  er  während  dreijähriger  Tätigkeit  wahrscheinlich  viel  bedeu- 
tende Süd-  und  norddeutsche  Musikstadte  kennen  lernte.  In  Dresden  kam 
im  Junt  1747  als  Festvorstellung  für  die  kurfürstlichen  Herrschaften 
(Hochzeitsf^fer)  Le  nozze  d'Ercok  e  d'Ebe  Un  Pillnitzer  Schlo6garten 
zur  Aufführung.  Dann  ging  er  nach  Prag  {Semiramidc  riconosciuta, 
1748),  nach  Hamburg  und  Kopenhagen,  endlich  nach  Wien,  wo  Gluck 
1754  Anstellung  als  Kapellmeister  der  Hofoper  fand  (bis  1746).  Eine 
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stattliche  Reihe  weiterer  italienischer  Opern,  dazu  französische  Singspiele 
bezeichnen  den  Weg,  den  Gluck  bis  zum  Erscheinen  seiner  Reformoper 
einschlug.  Das  erste  Auftauchen  seiner  Reformpläne  bezeichnet  die  von 
Ranicro  di  Calzabigi  aus  Livomo  gedichtete  Oper  Orfeo  ed  Euridice, 
welche  1762  im  Hofburgtbeater  auf  die  Bühne  liam;  ihr  folgten  Alceste, 
d>enli]l8  von  Odzabigi,  zu  Wien  1767;  Parid»  ed  Elena  (1770);  Iphi- 
gtfnie  en  Aulide  vom  Bailli  du  Rollet  nach  Racine,  Paris  1774;  in  aem- 
selben  Jahre  die  Bearbeitung  des  Orfeo  und  (1776)  die  Bearbeitung  der 
Alceste  ffir  die  französische  BQhne;  die  Armide  des  Quinault  1777,  und 
die  /pfUgiäne  en  Tauride  von  Gaillard  1779,  beide  in  Paris.  Doch  be- 
zeichnen diese  sechs  Opern  m:r  die  Marksteine  in  Gluck'^  späterem  Opern- 
schaffen. Zwischen  ihnen  stehen  abermals  eine  Anzahl  anderer  Schöpfungen 
dramatischer  Natur:  Fest-,  Gelegenheitskantaten  und  Intermedien,  zum 
Teil  fllr  Ittlfeiiische  Bühnen  (II  Trionfo  di  Cleäa  für  Bologna  1763; 
//  Parna^^so  ronfuso  für  Schönbrunn  1765,  Telemacco  für  Wien  [wahr- 
scheinlich schon  1750  für  Horn]  usw.).  Seine  letzte  Oper  war  EckoetNar' 
eisse  vom  Baron  Tschudl,  in  demselben  Jahre  und  gleichfalls  fOr  Paris. 
Auch  mit  dem  Plane  einer  Dramatisierung  des  Drydenschen  Alexander- 
festes trug  er  sich  eine  Zeitlang,  gab  ihn  aber  wieder  auf,  als  er  seine 
Unhaltbarkeit  eingesehen  hatte  (Burney,  Reisen  II,  176).  Eine  Musik  zu 
Klopstocks  HermannsschladU  blieb  in  Glucks  Kopfe,  worin  er  sie  seiner 
Gewohnheit  nach  fertig  ausgearbeitet  hatte;  aufgeschrieben  hat  er  sie 
niemals,  nur  hie  und  da  manches  daraus  vorgetragen.  Klopstock  selbst, 
den  er  1775  zu  Strafiburg  einige  GesSnge  daraus  nOren  Ifefl,  bewunderte 
MC*)  Finf  Gesamtausgabe  der  Werke  Glucks  liegt  nicht  vor,  dfirftc  auch 
wohl  kaum  je  zustande  kommen,  da  sein  früheres  Schaffen  nur  mehr 
historisches  Interesse  erregt.  Eine  musterhafte  Ausgabe  seiner  Haupt- 
opern veranstaltete  die  Französin  Pelletan  unter  Mitwirkung  von 
C.  Damke,  C.  Saint-Saßns  und  J.  Tiersot  in  den  Jahren  1873—1896.  — 
Aus  der  sehr  umfangreichen  üluckliteratur,  an  der  namentlich  Frankreich 
stark  beteiligt  ist,  seien  an  Biographien  hervorgehoben:  A.  Schmld, 
Christoph  Willib.,  Ritter  von  Gluck  (1856),  A.B.  Marx,  Gluck  und  die 
Oper  (1863),  K.  M.  Bitter,  Die  Reform  der  Oper  durch  Gluck  und 
Wagner  (1884;  mit  unerquicklicher  Polemik),  Desnoireterres,  Gluck 
et  Piccinl  (1872)»  J.d'Ud ine,  Gluck  (1910),  J.  Tiersot,  Gluck  (1910), 
A.  Wotqucnnc,  Thematisches  Verzeichnis  der  Werke  Ghicks  (1904). 
Eine  im  Jahre  1911  in  Leipzig  gegründete  Gluckgeseilschait  beabsichtigt 
das  Verständnis  des  Meistm  zu  rordem  durch  Herausgabe  eines  Gluck- 
jahrbuchs, ausgewählter  unbekannter  Werke,  Sammlung  seiner  Briefe  usw. 
Neudrucke  alterer  Opern  werden  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst  in 
Deutschland  und  Oesterreich  ersciieiiien. 

Die  Lebensgeschichte  Glucks  ist  heute  noch  nicht  so  weit 
erhellt,  da^  sich  alle  äußeren  und  inneren  Wandluncjen,  denen  er 
im  Laufe  seines  73jähri£Ten  Künstlerlebens  unterworfen  gewesen, 
mit  Sitiierheit  erklären  Hetzen.  Als  Opernkomponist  namentlich 
zeigte  er  eine  Entwickelung  von  so  frappanter  Eigenart  wie  kaum 
ein  Meister  vor  oder  nach  ihm.   Bis  weit  über  die  Mitte  seines 


*)  Von  ihm  hat  er  auch  Oden  für  dne  Stimme  mit  Klavier  komponiert,  die  1780 
tm  Dmck  cfsdtleiMii. 
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Lebens  hinaus  folgte  Gluck  den  Spuren  der  italienischen  Oper 
seiner  Zeit,  ohne  sich  erheblich  von  andern  Talenten  zu  unter- 
scheiden, und  mehr  als  20  dramatische  Werke  dieser  Art  waren 
entstanden,  ehe  er  mit  dem  Orfeo  (1762)  neue  Wege  einschlug. 
Die  Vermutung,  Glucks  Schaffen  habe  sich  bis  zu  dieser  Oper 
hin  in  einer  stetig  aufsteigenden  Linie  bewegt,  wird  durch  die  Tat- 
sachen nicht  bestätigt,  wenn  auch  natürlich  Fortschritte  in  einzelnen 
Punkten  dctitlich  zu  spüren  sind Unter  den  Zeitgenossen,  denen 
Gluck  im  Stil  und  in  der  Ausdrucksweise  nahe  kommt  und  die  er 
nachzuahmen  strebte,  müssen  Traötta,  Majo,  Perez,  Terradeghas,  dazu 
Hasse  und  Jommelli  genannt  werden,  Meister,  die  gegenüber  ge- 
wissen Vertretern  der  reinen  Gesangsoper  in  steigendem  Ma^e  auf 
eine  walirhaft  dramatische  Gestaltung  der  Oper  hinarbeiteten  (s.  oben 
S.  426  ff.)*).  Namentlich  ist  Jommellis  zu  j^edcnken  als  eines 
Mannes,  der  Glucks  Reformen  in  mancher  Beziehung  vorbereitete 
(S.  427).  Nach  Bumey  (Tagebuch  II,  S.  194)  habe  Gluck  bei 
seinem  Aufenthalt  in  England  auch  von  dort  entscheidende  Eindrflcke 
mitgenommen»  also  vor  allem  wohl  aus  der  Musik  Handels;  Eng- 
land  habe  ihn  darauf  gebracht,  sich  auf  das  Studium  der  Natur 
zu  legen  und  ihn  flberzeugt,  dag  die  »planen  und  simplen  Stellen 
die  meiste  Wirkung'  tun.  Außerdem  darf  nicht  vergessen  werden, 
da$  ihm  die  Wiener  Opem  des  vierten  und  foniten  Jahrzehnts 
(Fux,  Caldara,  Reutter,  Badia  u.  a.)  wohlbekannt  waren,  und  die 
Mustktragödien  der  Franzosen,  voran  die  des  Rameau,  großartige 
Vorbilder  liefern  konnten.  Einwirkungen  von  Frankreich  her  be- 
zeugt Glucks  Telemacco,  eine  seiner  bedeutendsten  Opem  vor 
Orfeo,  bemerkenswert  dadurch,  dag  hier  zum  erstenmal  Glucks  In- 
dividualität, wie  wir  sie  aus  den  späteren  Opem  kennen,  hervor- 
bricht. Das  romantische  Milieu  der  Dichtung,  vor  allem  die  Er- 
lebnisse Telemachs  auf  der  Zauberinsel  der  Circe,  hat  Gluck  zu 
Nummern  von  besonderer  Zartheit  und  origineller  Diktion  inspiriert, 
deren  Wert  er  selbst  so  hoch  schätzte,  da0  er  vieles  daraus  für 
seine  späteren  klassischen  Opern  wiederbenutzte.  Leider  ist  noch 
nicht  einwandfrei  festgestellt,  ob  die  einzige  vorhandene  Fassung 
der  Oper  aus  dem  Jahre  1750  (für  das  Teatro  Argentino  in  Rom) 
stammt  oder,  was  wahrscheinlicher  ist,  eine  für  Wien  unternommene 


OB.  Kurth,  Di«  Jueendopeni  Olncks,  In  .Stadien  zur  MinUtwissensciiift*, 

hwittgegeben  von  G  Adler,  I.  Heft,  1913. 

*)  H.  Kretzscbmar,  Zum  Venttndnis  Oludu.  im  Jahrbnch  1903  der  Musik' 
Ubltothek  Peten. 
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Umarbeitung  des  Jahres  1765  darstellt,  ist  letzteres  der  hall,  so 
ändert  sich  natürlich  die  eben  angedeutete  kunstgeschichtliche  Ein- 
schätzung der  Oper  und  der  Orfeo  vom  Jahre  1762  wfltde  seine 
Stellttiig  als  eistes  bedeutungsvolles  Dokument  fOr  die  innere  Wand- 
lung ducks  behalten.  Diese  selbst  vollzog  sich  zu  einer  Zeit, 
wo  in  Deutschland  Bestrebungen  hervortreten,  auch  die  Poesie  zu 
veredeln  und  zu  vertiefen  (vgl.  Lessing,  Klopstock,  den  Gluck  ver- 
ehrte), namentlich  auch  das  Schauspiel  auf  euie  höhere  Stufe  zu 
erheben.  Das  Einfache  wurde  an  Stelle  des  Zusammengesetzten, 
das  NatOrlicfae  an  Stelle  des  Gezwungenen  und  Formelhaften  gesetzt, 
und  flberall  drang  man  auf  Wahrheit  des  Ausdrucks.  Die  rein 
konventionell  gewordenen  und  erstanrten  Gesangsformen  der  italie- 
nischen Oper  und  die  endlosen,  aller  dramatiscben  Fortbewegung 
der  Handlung  Widerstand  leistenden  Arien  waren  es  vor  allem, 
die  Glucks  Dranji^e  nach  Lebenswahrheit  auf  die  Dauer  nicht 
mehr  entsprachen.  Die  Allmacht  einer  üppii^en ,  auf  Kosten 
jeder  höheren  Idealität  nur  die  Sinne  berauschenden,  dem  Ühre 
schmeichelnden  Melodik  mu^te  seine  keusche  und  kräftige  Natui 
endlich  anwidern,  die  Eitelkeit  der  Sänger,  die  im  Komponisten  oft 
nicht  viel  mehr  als  ihren  Handlanger  sahen,  muj5te  sein  Künstler- 
bewuhtsein  empören.  Diesen  Uebelstünden  zu  begegnen,  fühlte 
Gluck  Beruf  und  Kraft  in  sich,  und  das  Bestreben,  dem  poetischen 
und  dramatischen  Teile  der  Oper  gegenüber  dem  rein  gesanglichen 
zu  seinem  Rechte  zu  verhelfen,  ist  der  Kern  seiner  Reformideen. 

lieber  seine  Kunstabsiditen  gibt  er  selbst  Rechenschaft  in  der  be- 
kannten Zueignungsschrift  der  1769  im  Dmck  erschienenen  AlcesU  an 
den  Großherzog  von  Toskana.  Bei  der  Komposition  dieser  Oper  sei  es 
seine  iUisicht  gewesen,  sagt  er  ungefähri  den  durch  Eitelkeit  der  Sänger 
und  sdiwache  WiUfahrigheit  der  Komponisten  hi  die  ftalientsche  Oper 
elngenssenen  Mißbrauchen  aus  dem  Wege  zu  gehen.  Die  Musik  solle 
ihrer  wahren  Bestimmung  zurOckgegeben  werden,  wonach  sie  den  Aus- 
druck und  das  Interesse  der  Situation  zu  verstärken  habe,  ohne  die 
Handlung  zu  zerreifien  und  durch  flufierlichen  Aufputz  zu  entstellen. 
„Ich  glaubte,  die  Musik  müsse  fOr  die  Poesie  dasjenige  sein,  was  die 
Lebhaftigkeit  der  Farben  und  eine  glückliche  Mischung  von  Schatten 
und  Licht  fOr  eine  fehlerfreie  und  wohlgeordnete  Zeichnung  sind,  indem 
sie  nur  dazu  dienen,  die  Figuren  zu  beleboi,  ohne  die  Umrisse  zu  zer* 
stören".  Ferner,  fährt  er  fort,  habe  er  es  vermieden,  den  S^lnrer  im 
Feuer  des  Dialogs  zu  unterbrechen,  um  ihn  ein  Ritorneil  abwarten  oder 
durch  eine  lange  Kadenz  auf  irgend  einen  Vokal  seine  Kehlf^rtlgkelt 
zeigen  zu  lassen.  Ebenso  pl.uihe  er  nicht  über  den  7\v'Piten  Teil  einer 
Arie  rasch  hinweggehen  zu  dürfen,  wenn  gerade  in  diesem  die  Leiden- 
schaft am  stärksten  zum  Ausbruche  käme,  oder  die  Arie  da  zu  schließen, 
wo  der  Sinn  nicht  schließt,  nur  um  dem  Singer  Gelegenheit  zur  Ent- 
faltung seiner  Geschicklichkeit  im  Variieren  zu  geben.  Die  Ouvertüre  solle 
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den  Zuhörer  auf  den  Inhalt  der  darzustellenden  Handlung  vorbereiter,  und 
die  Instrumente  müßten  stets  im  Verhältnis  zur  Stärke  und  zum  Ausdruck 
der  Lddenschaften  stehen.   »Endlich  glaubte  ich,  etnen  großen  Teil 

meiner  Bestrebungen  auf  Erzielung  edler  Einfachheit  wenden  zu  müssen, 
weshalb  ich  stets  vermied,  auf  Kosten  der  Anschaulichkeit  mit  Schwierig- 
keiten zu  prunken;  ich  habe  niemals  auf  Erfindung  eines  neuen  Ge- 
dankens großen  Wert  gelegt,  wenn  er  nicht  von  der  Situation  selbst  her- 
beigeführt wurde  und  dem  Ausdrucke  entsprach.  So  glaubte  ich  auch 
zugunsten  der  Wirkung  die  Regel  opfern  zu  dörfen". 

Gewi^  ist,  daf5  diese  Aussprüche  verschiedene  strittige  und 
von  Glucks  Gegnern  ehedem  hart  angefochtene  Punkte  enthalten. 
Auch  sind  die  meisten  seiner  Gedanken  keineswegs  ganz  neu, 
sondern  schon  vorher  teils  in  der  Praxis  verwirklicht,  teils  von  ein- 
sichtsvollen Tonlehrern  ausgesprochen  worden.  Sie  treffen  im  wesent- 
lichen nur  das  verllacheiicie  Ualienertum  seiner  Zeit,  beweisen  aber, 
da§  er  über  seine  Aufgabe  mit  sich  vollständig  im  Klaren  war, 
wie  bd  ihm  flberhaupt  die  ernste  Reflexion  der  Icansderischeii  Tat 
meist  voraii^ng.  Indem  er  allen  reinen»  nicht  durch  Text  und 
Situation  bedingten  Gesang  in  der  Oper  aufs  strengste  verwarf» 
fiel  er  zuweilen  der  den  Italienern  entgegengesetzten  Einseitigkeit 
einer  zu  engen  Begrenzung  der  Musik  antidm,  was  eine  Folge 
sowohl  seiner  tonkflnstlerischen  Organisation  als  seiner  Vorstellungen 
von  der  Beschaffenheit  eines  vollkommenen  Musikdramas  war.  Seine 
Begabung  f  Qr  das  Dramatische  scheint  überhaupt  bedeutender  gewesen 
zu  sein  als  für  das  spezifisch  Musikalische.  Die  Art  seiner  künstlerischen 
Erregtheit  war  in  erster  Reihe  eine  poetische,  erst  in  zweiter  eine 
musikalische.  Nicht  allein  sein  starker  Charakter,  seine  hohe,  uni- 
versale Bildung  und  die  klare  Reinheit  seiner  Kunstanschauungen 
bewahrten  ihn  vor  Ausschweifungen,  sondern  auch  die  engeren 
Schranken  seiner  musikalischen  Phantasie.  Jene  unbegrenzte  Frei- 
heit und  Unmittelbarkeit  der  Tongestaltung,  welche  ein  Scariatti, 
Handel,  Bononcini  und  selbst  Hasse  und  andere  in  ihren  Opern 
offenbaren,  findet  sich  bei  Gluck  nur  ausnainnweise.  „Ehe  ich 
arbeite,  suche  ich  vor  allen  Dingen  zu  vergessen,  dalj  ich  Mu- 
siker bin",  pflegte  er  zu  sagen,  ferner,  daf^  er  dahin  gestrebt  hat>e, 
„mehr  Maler  und  Dichter  als  Musiker  zu  sein" ,  wie  er  bezüglich 
der  Armide  an  Du  Rollet  schreibt.  Wenn  er  dagegen  (in  jener 
Dedikation  der  Alceste)  meint,  die  Musik  habe  in  ihrer  Verbindung 
mit  der  dramatischen  Poesie  nur  die  Geltung  der  in  rine  Kontur 
hineingefflllten  Farbe,  so  flbertrieb  er  offenbar  und  stellte  einen 
Satz  auf,  dem  von  der  Kraft,  der  Bedeutung  und  der  Gewalt  seiner 
eigenen  Musik  zum  Glück  energisch  genug  widersprochen  wird. 
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Aber  das  ist  einmal  gewi^,  da§  Gluck  nach  den  großen 
Meistern  der  ersten  Periode  der  Oper  einer  der  überzeugtesten  Ver- 
fechter der  Ansicht  war,  da^  die  Oper  zunächst  Drama  sei,  und 
die  Musik  nicht  so  sehr  Zweck  derselben  als  Mittel  zum  Zweck, 
nämlich  des  dramatischen  Ausdrucks  zu  sein  habe,  eine  Ansicht, 
der  wir  in  allcrschärfster  Formulierung  hundert  Jahre  später  bei 
Wagner  wiederbegegnen.  Von  diesem  Standpunkte  aus  gelang  es 
ihm,  sein  Musikdiama  zu  einer  vollkommeneren  Einheit  zu  erheben 
als  das  bis  dabin  möglich  gewesen  war.  Es  paarte  sich  bei  ihm 
ein  scharfer  Verstand  mit  sdidpferiscber  Potenz,  klarer  Blidc  fflr  das 
Notwendige  und  Nebensächliche  mit  warmem  Qefflhl  und  beweg- 
licher tondichteiischer  Phantasie.  Den  Ausdruck  der  Leidensdiaften 
und  Gemfltsbewegungen  hatte  er  in  der  Gewalt  wie  nur  irgend 
ein  anderer.  Seine  Charakteristik  der  Personen,  seine  Schilde- 
rangen  innerer  und  Äusserer  Zustande  zeigen  flberall  tiefste  Beob- 
achtung und  klarste  Anschauung  der  Natur.  Niemals  lä^t  sich  sein 
edler  Genius  zu  Äugerungen  von  Gewaltsamkeit  fortreiten,  nie- 
mals erniedrigt  er  sich  zu  blo$  sinnlicher  Reizung  und  leicht- 
fertiger  äußerlicher  Tändelei.  Man  erkennt  in  ihm  den  dramatischen 
Künstler,  der  eine  Situation  poetisch  und  groß  zu  erfassen  und  in 
jedem  Charakter  wie  in  einem  offenen  Buche  zu  lesen  vermag,  der 
die  verborgensten  Triebfedern  aller  Handlungen  kennt  uikI  sämt- 
licher aus  solchen  i;inpren  Bewegungen  sich  ergebender  Koiifükte 
und  Lösungen  maciilig  ist.  Hütte  er  zugleich  die  Fülle  von  Musik- 
gedanken und  den  Gesangsreichtum  eines  Mozart  besessen,  so 
stünde  er  als  Musikdramatiker  auf  unerreichter  Höhe. 

Im  Rezitativ,  das  meist  der  begleiteten  Art  angehört,  ist  Gluck 
meisterhaft  und  die  musikalische  Rhetorik  ist  seine  Stärke.  Nament- 
lich im  AusdiLicke  der  Einzelheiten,  in  der  getieuen  Abspiegelung 
des  Wortes  und  der  Gestaltung  des  dramatischen  Augenblicks  ist 
er  ttberall  treffend  und  wahr.  Schon  die  einzige  Alceste  bietet  — 
etwa  in  den  Reden  des  Oberpriesters  und  im  Monologe  der  Heldin 
im  ersten  Akt  —  Proben  unvergleichlicher  Rezitativkunst,  in  denen 
jeder  Satz  wie  aus  Stein  gemeißelt  dasteht  Da  ist  keine  Zusammen- 
stellung belietrter  Floskehi,  kein  eintöniges  Psalmodieren,  kein  flQch- 
tiges  Hinweggehen  Aber  unbedeutende  AusdrOcke,  sondern  ein  haar- 
scharfes Herausarbeiten  des  Affekts,  eui  lebendiges  Ausfüllen  der 
Reden  mit  seelischer  Substanz,  wie  wir  es  nur  bei  wirklich  großen 
Dramatikern  zu  finden  gewohnt  sind.  Häufig  genug  erweitert  sich 
das  Rezitativ  zu  ariosen  Gebilden;  es  schlSgt  aus  erregter  Dekla> 

V.  Oonm«r,  MulkgfKiiiclitc.  a.AHn.  45 
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mation  in  Lyrik  um  und  kehrt  alsdann  wieder  zu  Jener  zurflck,  so 
dat  sich  diamatiscfae  »Szenen '  ergeben,  m  denen  eine  strenge 
Scheidung  von  freiem  und  gebundenem  Gesänge  unmöglich  scheint. 
Solche  Rezitativkunst  hatte  bereits  Rameau  erklommen.  Deshalb 
eiklfirt  sich  auch,  dag  die  französische  Oper  Gluck  als  Grundlage 
seines  späteren  Schaffens  nfther  lag  als  die  italienische.  Alle  festen 
Qesangformen  auflösen  zu  wollen,  ist  ihm  dennoch  nie  in  den  Sinn 
gekommen.  Der  Arie  bediente  er  sich  ebenso  gut  wie  die  Italiener, 
nur  in  sehr  vereinfachter  Gestalt,  von  allem  rehi  gesanglichen 
Schmucke  entkleidet  und  aberall  der  Situation  angemessen.  Wie  alle 
ausgebildeten  Formen  Glucks,  ist  auch  sie  meist  kurz  und  knapp, 
oft  geradezu  nur  im  Rahmen  eines  Liedes  gehalten,  —  im  wesent- 
lichen aus  dem  richtigen  ästhetischen  Grunde,  den  Fortgang  der 
Handlunt^  nicht  zu  hemmen,  zum  Teil  aber  auch,  weil  Gluck  aiic^en- 
scheinlich  nur  schwer  produzierte.  Was  er  geschrieben,  ist  ihm  mi  hl 
leicht  in  die  Feder  geströmt:  er  hat  es  mit  großem  Fleif^  und  mann- 
hafter Beharrlichkeit  aus  sich  herausijearbeitet.  Die  Hriindiinix  ist 
stets  edel;  wo  der  Gedankenflug  höher  geht,  wo  recht  Bedeutendes 
in  die  Erscheinung  treten  soll,  da  wird  auch  sein  Gesang  breiter 
und  voller,  und  es  kommen  Arien  vor  (z.  B,  die  des  Rinaldo  im  2.  Akt 
der  Arnnde.  wo  der  Held  allmählich  in  Schlummer  sinkt),  in  denen 
greife  Form,  dramatischer  Ausdruck  und  selbständige,  über  blo^e 
Begleitung  weit  hinausgehende  Orchcsterbehandlung  sich  zu  unüber- 
troffener Einheit  zusammenschließen.  Den  Kontrapunkt  und  die 
Stimmenkoinbination  beherrschte  er  freilich  nicht  mit  zwangloser  Un- 
gebuiiciriilieit;  daher  ging  ihm  seine  im  musikalischen  Monolog  so 
stärkt  dramatische  Charakteristik  leicht  verloren,  sobald  es  galt,  im 
Stimmenenscmble  die  individuellen  Merkmale  und  Unterschiede  der 
verschiedenen  Charaktere  zu  wahren.  Durch  das  Zurücktreten  musi- 
kalisch größer  und  reicher  ausgebauter  Gesangsformen  erscheint 
überdies  dem  rezitierenden  Element  ein  Übergewicht  eingeräumt, 
das  der  Mannigfaltigkeit  naditeiltg  ist,  und  das  Prinzip  einer  stets 
bedeutsamen  Betonung  des  Einzelnen  zieht  zuweilen  Monotonie  und 
Abschwächung  der  wirklichen  Höhenmomente  nach  sich.  Vorteilhaft 
augerte  sich  Glucks  Bestreben,  alles  bloS  smnlich  Wirkende  und 
nidit  unmittelbar  aus  der  Idee  Fließende  zu  verbannen,  weiterhin 
auch  auf  das  Orchester  und  den  Tanz.  Das  Orchester  dient  ihm  nicht 
nur  zur  Verstärkung  und  Abschattierung  der  darzustellenden  inneren 
Bewegungen,  sondern  in  weitem  Umfonge  auch  zur  VergegenwM' 
gung  der  Sihiation  durch  Schilderung  und  Malerei.  Hierin  hatte  er 
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von  iMonteverdi  an  manchen  Vorgänger  gehabt,  insbesondere  unter 
den  Franzosen,  war  ja  doch  vor  allem  Rameau  bestrebt  gewesen, 
die  nüchternen  Generalba$akkorde  der  Älteren  in  farbenreiche  charak- 
teristische Bewegungen  umzusetzen.  Gegenüber  dem  Orchester  der 
italienischen  Oper,  die  sich  in  der  Begleitung  mit  dem  zum  Tragen 
der  Stimme  Notwendigsten  begruigte,  erscheint  dasjenige  Glucks 
vielfach  ganz  neu  und  abweichend.  Die  Streicher  bilden  auch  bei 
ihm  die  Grundlage;  dazu  kommt  aber  eine  unvergleichlich  lenie 
Behandlung  der  Blasinstrumente,  ein  Operieren  mit  den  intimsten 
Effekten  der  Flöte,  der  Oboe,  des  Fagotts,  des  Horns.  Oft  ist  die 
ergreifende  Wirkung  einer  Stelle  auf  einen  einzigen  ausgehaltenen 
Klang  eines  dieser  Instramente  gestellt.  Spaisamkeit  in  der  Aus- 
nutzung koloristischer  Effekte  ist  von  der  musikalischen  Persönlich- 
keit Glucks  nicht  zu  trennen,  und  es  bedeutet  keine  kleine  Huldi- 
gung an  sein  Genie,  wenn  Berlioz  in  seiner  Instramentationslehie 
immer  und  immer  wieder  auf  Glucks  Orchester  hinweist  Es  durch 
gewagte  Eingriffe  und  Zutaten  zu  verdicken  und  zu  vergröbern, 
hie$e  ihm  die  besten  Reize  rauben.  —  Sich  ferner  der  Augenweide 
und  Pracht  der  Tflnze  und  Aufzöge  zu  entaugem,  vermochte  Gluck 
weder  dem  Publikum  gegenflt>er,  noch  lag  es  in  seinen  von  der 
Voxstdlung  vom  griechischen  Drama  befrachteten  Absichten.  Aber 
das  BaUet  diente  ihm  nicht  als  dekorativer  Aufjputz,  sondern  als 
Mittel  zur  Verstärkung  der  dramatischen  Wirkung.  Als  solches  mujte 
es  in  direkter  Beziehung  zur  Handlung  stehen,  mugte  es  charakte- 
ristisch, em  Ausdruck  des  Pathos,  ein  Abbild  der  Situation  werden. 
Ebenso  der  Chor,  von  dem  teilweise  die  gewaltigsten  dramatischen 
>Virkungen  der  Gluckschen  Opern  ausgehen.  Er  ist  Teilnehmer  an 
der  Handlung,  die  er  zu  unmittelbarer  Lebendigkeit  erhebt  und 
ethisch  vertieft,  nicht  ganz  unähnlich  dem  der  alten  Tragödie.  Ge- 
wöhnlich pflegt  er  seine  lieblichen,  feieriichen  oder  dämonisch  er- 
regten Sätze  mit  entsprechenden  Tänzen  oder  Reigen  zu  verbinden 
(Chöie  der  Furien,  der  seligen  Geister,  der  Jungfrauen,  Priester, 
Krieger  usw.),  wie  das  in  der  französichen  Oper  seit  alters  her 
Brauch  war  (s.  oben  S.  491).  Doch  auch  hier  arbeitet  Gluck  nicht 
mit  den  Mitteln  künstlichen  Kontrapunkts,  sondern  mit  schlichter 
Homophonie,  indem  er  alles  Gewicht  auf  die  lapidare  Wucht  des 
l^ythmus  oder  auf  fein  abgewogene  Klangmischungen  legt. 

Anfangs  der  sechsziger  Jahre  wandte  sich  Gluck,  wie  erwähnt, 
von  der  italienischen  Oper  ab.    Einen  Anteil  an  dieser  Wandlung 

mochte  der  Dichter  des  Orjeo  und  der  Alceste,  Raniero  de  Calsabigi, 

45* 


Digitized  by  Google 


708 


XIX.  Das  dcatKbe  Singspiel—  Olnck- Mooit 


haben,  der  Herausgeber  der  dramatischen  Werke  des  Metastasio 
Er  besag  gute  Einsichten  in  das  Wesen  der  dramatisdien  Kunst  und 
in  die  Mangel  der  itaUeniscben  Oper,  war  daher  der  Mann,  wie 
Gluck  ihn  gebraudien  konnte.  Zwar  eigaben  Calsabigis  Bestrebungen» 
sich  m  seinen  Operadichtungen  antiken  Vorbildern  zu  nShem,  weder 
wirkliche  Dramen,  noch  wurde  der  Geist  der  Antike  in  Wahrheit 
lebendig;  dennoch  strahlten  seme  Dichhingen  gegenfllier  denen  des 
Metastasio  einen  eigenen  Zauber  aus,  hervoigerufen  durch  eme  ge- 
wisse klassische  Einfachheit  der  Diktion,  durch  ruhige,  auf  wenige 
elementare  Ereignisse  gestellte  Fflhrung  der  Szene  und  schöne  Ab- 
rundung  der  Charaktere.  Gerade  die  Schlichtheit  aemer  Dichtungen 
und  das  Hervortreten  rem  menschlicher  Zflge  in  ihnen  mußten  Gluck 
zur  Komposition  reizen.  Wien  spaltete  sich,  wie  vorauszusehen  war, 
in  zwei  Parteien*).  Gewann  Orfeo  allerdings  die  Kenner  schnell 
far  sich  —  man  fand  darin  noch  manches  Gewohnte  und  betrach- 
tete ihn  nicht  eigentlich  als  Neuerungsversudi  — ,  so  stieg  McesU 
bereits  auf  schärferen  Widerspruch.  Alle  Freunde  der  Theater- 
verbesserung in  Wien  empfingen  sie  zwar  mit  offenen  Armen :  »Ich 
t>efinde  mich  im  L^nde  der  Wunderwerke!  Ein  emsthaftes  Sing- 
spiel ohne  Kastraten,  eine  Musik  ohne  Solfeggien,  oder,  wie  ich  es 
lieber  nennen  möchte,  ohne  Gurgelei;  ein  wälsches  Gedicht  ohne 
Schwulst  und  Flatterwitz!"  sa<Tte  Sonnenfels  beim  Erscheinen  der 
Alceste  auf  dem  Burgtheater.  Aber  die  norddeutsche  Kritik  spielte 
unserm  Meister  ziemlich  arg  mit.  Agricola,  Kirnberger,  Forkel, 
anfangs  auch  Nicolai,  der  sich  aber  später  bekehrte,  waren  offene 
Widersacher  Glucks.  In  der  „Alli^emeinen  deutschen  Bibliothek" 
sagte  Agricola  über  Alcpste.  diese  Komposition  sei,  als  bloft  notierte 
Deklamation  betraciitct.  miniLr  noch  viel  zu  viel  Musik,  als  musi- 
kalisches Kunstwerk  betnrlitct,  viel  zti  wenig  Musik.  Mnn  '^töre 
sein  eigenes  Vergnflgen,  wenn  man  der  Musik  ihre  eigentliche  Kraft 
raube,  und  unter  dem  Verwände,  die  Gurgelei  abzuschatfen,  uns 


Vgl  H.  Weltl.  Qluck  and  CaUabigi.  Vicrtdjalirssdirift  für  Mnsikwissea- 

schaft.  Vll.  1891. 

*»  .Min  kann  sagtn«,  ctilhlt  Bum^.  «das*  Mctetaalo  nnd  Harn  an  der  SpHi« 

einer  der  vornehmsten  Sekten  stehen,  und  Calsabigi  und  Oluck  an  der  Spitze  einer  anderen. 
Die  erste  betrachtet  alle  Neuerungen  als  Schwi5rmerei  und  hangt  fest  an  der  alten  Form 
des  musikalischen  Drama.  Die  andere  Partei  halt  mehr  auf  theatralische  Wirkungen, 
rtchtis  Kebaltcne  Chanktcrc.  Bintalt  In  der  Diktton  und  in  der  rauslkalisdien  Aiisfttinui& 

als  auf  das,  was  sie  blumenreiche  Beschreibungen,  überflüssige  Gleichnisse,  spruchreiche 
und  frostige  Moral  auf  der  einen,  langweilige  Ritomelle  und  Ourgeleien  auf  der  anderen 
Seite  nennen.*  Reisen  II.  172. 
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Lullysche  Psalmodien  anstatt  Rezitative  und  kleine  Versettchen  an 
statt  Arien  aufdringe.  Glucks  Arien  seien  nur  musikalische  Entwürfe 
and  Skizzen  statt  ausgeführte  Tong:emf^lde,  und  an  sehr  vielen  Stellen 
sei  der  Komponist»  statt  wahren  Ausdruck  eriangt  zu  haben,  ins 
Niedrige  und  Kindische  verfallen,  man  empfände  die  Wirkungen  einer 
dcrZnrht  der  Beurteilungskraft  entlaufenen  Imagination.  Ans  Hasses 
Piramo  c  Ti'^be  könne  man  sehen,  wie  es  Herr  Gluck  hatte  machen 
sollen,  wenn  er  der  Poesie  hätte  genug  tun  und  auch  der  Musik 
ihre  Rechte  hätte,  lassen  wollen  usw*).  Diese  Angriffe  nahm  der 
Meister  keineswegs  gelassen  hin.  Es  war  weder  die  verehrungs- 
würdigste noch  künstlerischste  Seite  Glucks,  da$  er  sich  nicht  be- 
gnügte, seine  Kunsttaten  für  sich  sprechen  zu  lassen,  sondern  sich 
autjerdeni  stets  bereit  hielt,  mit  Bevorwortung,  Verteidigung  und 
Polemik  in  die  Schranken  zu  treten,  wobei  es  zuweilen  ohne  Aus- 
brüche von  Härte  und  starkem  Selbstbewu$tsdn  nicht  abging.  So 
nahm  er  Gelegenheit,  in  der  Dedikation  der  1770  gedruckten  Oper 
Pariäe  ed  Elena  an  den  Herzog  von  Braganza  hoch  zu  Gericht  zu 
sitzen  Ober  »die  Halbgelehtten,  die  Kunstrichter  und  Tonangeber, 
eine  Klasse  von  Menschen,  die  unglflddicherweise  sehr  zahlreich  ist, 
zu  allen  Zeiten  dem  Fortschritte  der  Kunst  tausendmal  nachteiliger 
war  als  die  Unwissenden  und  gegen  eine  Methode  wfltet,  welche, 
wenn  sie  sich  bewahrt,  ihre  eigene  Anmaßung  zu  vernichten  droht*. 
Wenn  er  auch,  fahrt  er  fort,  von  dieser  Oper  keinen  besseren  Er- 
folg erwarte,  als  von  der  Akeste,  so  sollten  doch  alle  Hindernisse 
ihn  von  immer  neuen  Versuchen  zur  Erreichung  seines  guten  Zweckes 
nicht  abschrecken. 

Paris  war  es,  wohin  Gluck  nun  sein  Augenmerk  richtete.  Hier 
glaubte  er  nicht  nur  auf  die  nötigen  Krflite  und  Mittel  zu  würdiger 
Inszenierung  seiner  Musikdramen  rechnen  zu  dürfen,  sondern  auch 
auf  die  Sympathie  des  Volkes  für  die  Art  und  Weise  seiner  Kunst- 
gestaltung, die  den  Traditionen  des  Lully  und  Rameau  so  nahe  kam. 
Unmittelbaren  Anstoß;  dazu  gab  der  ihm  schon  von  Rom  her  be- 
kannte Baüli  du  Rollet,  der  Glucks  beste  Opern  in  Wien  kennen 
und  bewundern  lernte  und  nun  für  ihn  die  Iphigenie  en  Aulide  des 
Racine  als  Operntext  bearbeitete.  Nach  Vollendung  der  Komposition 
richtete  du  Rollet  1772  eine  dringende,  von  Begeisterung  über- 
strömende Aufforderung  an  einen  der  Direktoren  der  Pariser  Groden 


AUgem.  deutsche  BibUoUiek  Bd.X«  S.  2  und  Bd.  XIV.  S.  1;  auch  bei  Forkel, 
Maaikil.  kiii  BibUofhek.  3  Bde..  Gotha  1778-79;  I,  174  ». 
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Oper,  dieses  Meisterwerk  fflr  Paris  zu  erwerben.  Nachdem  die  Sache 
eine  zeiflang  geruht,  brachte  Gluck  selbst  sie  un  Februar  1773  dmdi 
ein  Schreiben  an  den  Redakteur  des  «Mercure  de  France*  aufs  neue 
in  Erhmerung  und  tat  bei  seiner  ehemaligen  Schfllerin,  der  Dauphine 
Marie  Antoinette,  Schritte  zur  Eirekhung  seiner  Absichten.  Durch 
deren  Einfluß  wurde  er  noch  im  selben  Jahr  nach  Paris  berufen 
und  langte  dort  im  Spatsommer  an.  „Wenn  es  den  Verfechtern  der 
alten  französischen  Musik  mflglich  ist,  iigend  eine  andere  als  die 
von  Lully  und  Rameau  mit  Vergnflgen  zu  hören,  so  mug  es  Glucks 
Iphigenie  sein,  in  der  er  sich  so  weit  dem  Nationalgeschmacke,  dem 
Stil  und  der  Sprache  angeschmiegt  hat,  da$  er  den  einen  oft  nach- 
geahmt  und  den  andern  adoptiert  hat",  sagt  Bumey  (Reisen  II,  194). 
Doch  war  es  nicht  eine  besondere  Vorliebe  für  die  französische 
Nation  oder  gar  die  Absicht,  aus  sich  einen  Franzosen  zu  machen, 
wenn  Gluck  sich  der  französischen  Oper  zuwandte.  Er  war  viel- 
mehr allem  abgeschlossen  Nationalen  in  der  Musik  abhold  und 
strebte,  «gleich  allen  i^roften  Künstlern,  nach  einer  über  die  Schranken 
der  Nationalltat  hiiiausjTreifenden  An[:;"cmcinL^üitigkeit  seiner  Schöp- 
fungen. In  cmein  Rriefe  an  den  Redakteur  des  „Mercure"  erklart 
er,  es  sei  der  Lieblingsgedanke  seiner  Seele,  eine  allen  Nationen 
zusagende  Musik  zu  schaffen  und  dadurch  den  lächerlichen  Ihitcr- 
schied  der  Nationalmusiken  aufzuheben.  Nur  weil  die  französische 
Oper  in  der  ganzen  Art  der  Kunstgestaltung  seinen  Reformideen 
und  seiner  Begabung  mehr  als  die  italienische  zusagte,  ergriff  er 
sie,  und  daher  wurde  es  ihm  auch  nicht  schwer,  seine  freie  Selbst- 
bestimmung ihr  gegenüber  zu  bewahren. 

Als  Gluck  nach  Paris  kam,  trat  die  inzwischen  noch  immer 
nicht  verschwundene  Partei  der  Buffo-  und  Anlibulfonisten  (s.  oben 
S.  501  f.),  ohne  sich  miteinandir  zu  vereinigen,  gegen  den  neuen 
Eindringling  auf:  die  Iphigime  fand  bei  ihrer  ersten  Anfiilhniig 
(19.  April  1774)  nur  geteilten,  bei  der  Wiederholung  zwar  lebliaf- 
teren,  aber  noch  keineswegs  allgemeinen  Beifall,  und  selbst  noch 
bei  ihrer  erneuten  Inszenierung  im  Januar  1775  hatte  sie  noch 
viele  Stimmen  gegen  sich      Grolle  Erfolge  hingegen  errang  sein 

')  Qluck  gewann  einen  überaus  enthusiastischen  Verehrer  in  dem  Abb f  Amaud 
der  mit  S ua  r  d  Leiter  der  .Oazette  UUiraire  de  TEurope*  war.  Seio  begeistertes  Schreiben 
Aber  die  IphigMt  stdit  im  Ai»tl1Iidl  1774  dieser  Zeltodifllt;  «omt  findet  man  es  aock 
(ad)st  dflem  anderen,  Paris  26.  April  1774  datierten  und  ruhiger  gehaltenen  Briefe  und 
einem  ,Oespr3cli  zwischen  Lutly,  Rameau  und  Orpheus  in  den  elysSlschen  Feldern") 
übersetzt  und  abgedruckt  bei  Friedr.  Justus  Kiedet,  Ober  die  Mu^k  des  Ritters 
Chr.  W.  von  OInck,  Wien  1775.  Foikd  nntcnvMI  diese  SduHlstflcka  nad  die  Qlnckache 
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Orfeo  (2.  August  1774),  den  er,  wenn  auch  weniger  zum  Vor- 
teil der  ursprünglichen  Gestalt,  sogleich  nach  der  Aufftlhrttng  der 
Iphigenie  für  die  Pariser  Bühne  einrichtete.  Nach  Wien  zurück- 
gekehrt, machte  er  sich  an  die  Bearbeitung  der  von  du  Rollet  um- 
gestalteten Alceste  und  zugleich  an  zwei  in  Paris  empfangene 
ältere  Dichtungen  von  Quinault,  Roland  und  Armide  (S.  484).  In- 
zwischen spannte  die  Partei  der  Italiener  in  Paris  alle  Segel  auf, 
um  einem  der  Ihrigen  einen  Platz  bei  der  Grof5cn  Oper  tu  or- 
kämpten,  und  Nicola  Piccini  (S.  429),  der  damals  in  hohem 
Rufe  stand,  wurde  zum  Rivalen  Glucks  ausersehen,  La  Borde,  der 
schon  vielfach  erwähnte  Verfasser  des  „Essai  sur  la  Musique",  und 
der  neapolitanische  Gesandte  Marchese  Caraccioli  wirkten  bei  der 
Dubarry  mit  allen  Kraiteu  für  Piccinis  Berutung;  Marmontel  wurde 
sein  Parteigänger  und  bearbeitete  für  ihn  jenen  an  Gluck  bereits 
vergebenen  Roland  des  Quinaull.  Als  Gluck  dies  erfuhr,  richtete 
er  ein  Schreiben  an  du  Rollet,  aus  dem  Ärger,  beleidigter  Stolz  und 
starkes  Selbstgefühl  deutlich  genug  sprechen,  und  das  dieser  samt 
veiscbiedenen  darin  vorkommenden  Ausfallen  gegen  Marmontel  1776 
durch  den  Druck  zu  veröffentlichen  die  Ungeschiddichkeit  hatte. 
Darat>er  kam  es  zum  offenen  Kriege  und  zur  Spaltung  von  ganz 
Parts  in  zwd  durch  Zeitungsartikel  und  Flugblätter  aufe  heftigste 
sich  befehdende  Heerlager  für  Gluck  und  Piccmi*).  Bald  darauf 

Musik  in  seiner  Musiical.  krit.  Bibliothek  1.53 — 210  einer  schonungslos  vnurteilenden  Kritik, 
mit  4er  er  sich  m  diesem  Mdster  ebenso  schwer  veisfladigle  wie  dessen  gedankenlose 
Lobrcdner  durch  ihre  bRttde  Vergötterung.  ~ 

Die  beiden  Oluckschen  Singspiele  L'Arbre  encharit^  und  La  Cythire  assKg^e 
hatten  nur  voräbergebend  angesprochen ;  das  Leichte  und  Komische  war  Qlucks  Sache 
weniger.  .So  groft  der  aiudts  tm  Tnglscben  Ist.  so  trbdtete  er  dodi  snwellen 
auch  mit  QlQck  im  komischen  Stile:  nur  halt  es  seine  Rie^icrsctle  nicht  lange  in  der  Harle- 
UnsJadM  aus*  sagt  Chr.  Friedr.  Dan.  Schubart  in  seinen  .Ideen  zu  einer  Ästhetik 
der  Tonkanst'  (1806),  S.  226. 

')  Diese  Streitigkeiten  ausführlicher  zu  verfolgen  ist  hier  nicht  der  Ort.  Geni^|eil- 
den  Einbück  cjewinnt  man  durch  Anton  Schniid,  C.  W.  Ritter  von  üluck,  dessen 
Leben  und  tunkünstlerisches  Wirken  usw.,  16ö4,  und  die  auf  neuere  Quellen  gestützten 
ArtMltea  von  Desnolrcsterres,  dudc  et  PkdnI.  1872,  und  B.  Thoinan,  Notes 
bibliographiques  sur  la  guerre  musicale  des  Gluckistes  et  Piccinistes,  1878.  Eine  Sammlung 
bezAgUcher  Zeltungsartikel  und  Flugscbrilten  erschien  unter  dem  Titel  Mimolns  pourservir 
ä  fhisMn  4*  ta  rHtoUttlon  operi»  dans  ta  Musique  parM.I«CH»oaUtrGbtek,  Neapel  und 
Paris  1781.  Eine  Verdeutschung  der  meisten  Artil<el  gab  J.O.  Siegmeyer,  Ober  den 
Ritter  Gluck  und  seine  Werke  usw.,  Berlin  1S23,  81  Nummtm  enthaltend.  Auf  Qlucks 
Seite  stand  in  diesem  Kampfe  neben  dem  Abb^  Arnaud  nachher  noch  Suard  (der  Ano> 
nyraus  von  Vaugtaaid);  aadi  Roussean  hatte  steh  entsddeden  fOr  Ihn  ausgespfochcn.  Anf 
Seiten  PIcdnIs  und  der  Italiener  kümplten  besonders  Marmontel  und  Laharpe.  denen 
sieb  der  dramatische  Dichter  und  besondere  Verehrer  Sacchinis,  Framery,  und  andere 
«Mdiloaatn.  Orlmm  sodrte  ptfWtn  za  erscheinen,  stand  aber  doch  deuUich  anf  selten 
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stellte  sich  Gluck  mit  seiner  neu  bearbeiteten  Akeste  wieder  ein; 
sie  kam  schon  am  23.  April  1776  zur  Auffahning,  fiel  aber  beinahe 
durch  und  stieg  erst  ganz  allmflhlidi  in  der  Gunst  des  Publikums. 
In  den  letzten  Tagen  desselben  Jahrs  kam  auch  Picdni  an,  mit 
großem  Gerflusch  empfangen,  und  der  Parteieifer  zwischen  Gluchislen 
und  Pictinisten  erreichte  seinen  G^fd.  Man  fragte  nicht  mehr  .Ist 
er  ein  Jansenist,  ein  MoHnist,  ein  Philosoph,  ein  Frömmler?",  son- 
dem  fragte  »Ist  er  ein  Gluckist,  ein  Piccinist?";  die  Antwort  auf 
diese  Frage  entschied  alle  anderen.  Glucks  Armide  machte  bei  der 
ersten  Vorstellung  (23.  September  1777)  ebenfalls  kein  Glück,  und 
besonders  Laharpe  war  schnell  bereit,  an  ihr  und  der  deutschen 
Musik  zum  Richter  zu  werden,  wofür  er  jedoch  bald  in  die  Schran- 
ken gewiesen  wurde.  Inzwischen  komponierte  Piccini  an  seinem 
Roland y  befand  sich  aber  auch  nicht  in  bester  Lage;  besonders 
schlimm  für  ihn  war,  da^  er  kein  Wort  französisch  verstand,  son- 
dern sich  alle  Tage  sein  Pensum  von  Marmontel  vorsagen  lassen 
mul^te.  Die  Sterne  waren  ihm  günstig,  sein  achtunggebietender 
Roland  fand  glanzvolle  Aufnahme,  während  die  Gluckisten,  und 
zwar  mit  Recht,  behaupteten,  dem  Werke  fehle  das  Dramatische 
und  wahrhaft  Zündende,  es  sei  angenchnic  Konzertmusik,  die  dem 
Ohre  schmeichle,  nichts  weiter.  Obwohl  es  sich  eme  Zeit  lang  auf 
der  Bühne  erhielt  und  die  Zänkereien  ihren  Fortgang  nahmen'), 
war  Glucks  geistige  Herrschaft  in  Paris  doch  so  gut  wie  gesichert. 
Seine  Werke  drangen  nach  und  nach  immer  tiefer  in  die  Herzen, 
so  da§  man  über  die  Iphigenie  en  Aulide  Lully,  Rameau  und  die 
Italiener  zu  vergessen  begann,  und  die  Iphigenie  en  Tauride  so- 
gleich bei  der  ersten  Aufführung  (18.  Mai  1779)  die  mächtigsten 
Wirkungen  übte.  Auch  Piccini  schrieb  eine  Iphigenie  en  Tauride, 
wobei  es  ihm  aber  mit  Gluck  erging,  wie  ehedem  Bononcini  mit 
Händel:  Gluck  hatte  Macht  über  ihn  erlangt  und  war  sein  Vorbild 
geworden,  womit  sein  geistiger  Sieg  über  ihn  entschieden  war.  Die 
deutsclie  Tonkunst  hatte  jetzt  auf  dem  Gebiete  der  Oper  ihren  ersten 

der  Italiener.  Besonders  zwischen  Laharpe  und  Suard  kam  es  zu  efncm  iebhatten  Zwei- 
kampf, in  dem  sich  die  WaUen  des  Letzteren  als  schärfer  erwiesen.  Auch  Marmontel 
iddmete  Udi  nicht  b«ionden  ai».  Ohitk  tutte  unter  d«a  Oddnten  cntscld««!«  «B«  bes- 
aei«D  Kräfte  für  sich. 

>)  Wobei  auch  den  Qluclcisten  hie  und  da  Unangenehmes  passierte.  Einst  war 
eine  italienische  Arie  von  Qluclc  angelcQndigt  Beim  Beginn  machten  die  Picdnistca 
HfUcne  den  Saal  au  vailasscn;  um  so  mdir  verdoppdtoi  die  (HucUsten  ihre  Aufmeck» 
samkeit,  und  kamen,  nachtfpm  -^te  das  Schlachtfeld  behauptet  hatten,  vor  Beifallklatschen 
last  um.  Man  hatte  sie  aber  mystifiziert,  die  Arie  rührte  nicht  von  Oluck,  sondern  von 
Jommdli  her  und  war  in  Italien  ausgepfiffen  woiden.  (Sdunid,  a.  a,  0,  375.) 
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Triumph  über  die  italienische  und  französische  gefeiert,  und  die 
deutsche  Oper  erschien  neben  jenen  beiden  als  eine  Macht,  deren 
geistige  Überlegenheit,  einmal  erst  begriffen,  niemals  wieder  in 
Zweifel  gezogen  werden  konnte. 

Hine  französische  Nationaloper  von  so  j^bc^eschlosscn  cigen- 
artiL!;em  Stil  wie  die  alte  Musiktragödie  des  Lully  und  Ramcnii  gab 
es  seit  üluck  nicht  mehr;  italienische  und  deutsche  Einflüsse  kämpften 
auf  der  französischen  Opernbühne  um  den  Vorrang,  wobei  diese  sich 
nicht  minder  mächtig  erwiesen  als  jene.  Denn  alle  französischen 
Opernkomponisten  nach  Gluck,  von  denen  die  bedeutendsten  so- 
gleich hier  in  kurzer  Übersicht  genannt  werden  mögen,  stehen  deut- 
lich erkennbar  sowohl  unter  seinem  Einfluj^,  wie  unter  den  Einwir- 
kungen Mozarts  und  der  deubchen  Instrumentalmusik.  Die  auge- 
sebensten unter  ihnen  waren  nicht  einmal  Franzosen:  Vogel  war 
ein  Deutscher,  Solieii»  Qienibini,  Spontini  waren  ItaUener.  Salieri 
stammte  zugleich  aus  der  Lehre  Gagmanns  in  Wien,  und  durfte  sich 
so  gut  wie  Glucks  Schaler  nennen.  Cherubini  suchte  und  fand 
seine  Vorbilder  zuweilen  bei  den  alteren  Italienern,  mehr  noch  bei 
Haydn  und  Mozart,  wahrend  Spontini  den  Italiener  am  meisten  be- 
wahrte. Möhul  war  allerdings  Franzose,  suchte  sich  aber  wenig- 
stens vorfltwrgehend  deutschem  Wesen  zu  nahem,  und  nicht  mhider 
nahmen  Boieldieu,  Adam,  Harold,  Hal^  deutsche  und  italienische 
Bildungselemente  in  sich  auf.  Oaram  entsagte  der  französische 
Nationalcharakter  aber  doch  keineswegs  seinem  Anrecht  auf  das, 
was  auf  der  heimatlichen  Bühne  vorging,  sondern  machte  sich  auch 
künftig  so  weit  geltend,  da^  die  französische  Oper  noch  immer  als 
eine  dritte  Potenz  neben  der  deutschen  und  italienischen  erschien. 
Das  äußerte  sich  in  ihr  nicht  nur  in  Gestalt  be^^onderer  Vorliebe 
für  Pomp  und  Luxus,  Pracht  der  Dekorationen,  der  1  anze,  Aufzüge 
und  was  sonst  zum  vollen  Schaugepränge  der  Grofjen  Oper  gehört, 
sondern  auch  durch  die  eigene  Art  des  Pathos  und  der  Erregtheit 
in  der  musikalischen  Deklamation  und  Tongestaltung.  Immer  her- 
vorstechend gebliebene  Merkmale  der  französischen  Opernmusik 
sind:  prägnante  und  scharf  pointierte  Betonung  des  Wortes,  die  im 
Ernsten  und  Tragischen  bis  zu  hochgesteigertem  und  den  Effekt 
suchendem  Pathos  geht,  leicht  in  Übertreibungen  ausartet,  im  Ko- 
mischen dagegen  zu  pikantem,  launigem,  geistreichem  Spiel  mit 
GefOhlen  und  Empfindungen  fahrt;  femer:  Straffheit  und  Kurz- 
gliederigkeit  der  Rythmik,  die  im  Tragischen  den  Ausdmck  der  Lei- 
denschaft zu  erhöhen  vermag,  im  Komischen  die  Darstellung  des 
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Leichten  und  Neckischen  fördert;  schlanke,  leichte  und  graziöse, 
mit  groger  Durchsichtigkeit  der  Harmonie  und  Orchestration  sich 
paarende  Melodik  im  Heitern  und  Komischen,  endlich  eine  leiden- 
schaftlich heftip  erregte,  häufig  durch  pomphafte  Instrumentierung 
und  Masseneffekt  gesteigerte  Darstellung  des  Heroischen  und  Tra- 
gischen. Selbstverständlich  ist  diese  Kennzeichnung  nur  ganz  all- 
gemein zu  nehmen;  denn  bei  den  verschiedenen  Komponisten  er- 
scheinen diese  Eigenschaften  stärker  oder  schwächer  ausgeprägt 
und  durch  die  Kunstierindividualität  modifiziert.  Was  sich  beim 
einen  als  lebhafte,  starke  Erregtheit  in  kunstmä^igen  Grenzen,  als 
präziser  Ausdruck  und  leichte  Anschaulichkeit  bekundet,  wird  beim 
aadcicn  zum  Exzentrisclien,  Gewaltsamen  und  Gemeinen.  Wo  z.  B. 
Cherubini  bei  tieferer  innerer  Erregung  doch  immer  naturwahr,  ein- 
fach, shmvoU  nnd  edel  bleibt,  wird  der  Hauptvertreter  der  späteren 
franzdsischen  Oper,  Meyerbeer,  oft  Karikatur. 

Unter  den  Komponisten  bei  der  Pariser  Oper  schlössen  sich 
besonders  zwei  unmittelbar  an  Gluclc  an,  Vogel  und  SaUeri.  Joh. 
Christoph  Vogel  aus  Nflmberg,  1756  geboren  und  dn  Schaler 
des  vorb^efflichen  Riepel,  starb  leider  jung,  schon  1788,  aber  nicht 
ohne  Beweise  großen  Talents  hinterlassen  zu  haben.  In  der  Jugend 
hatte  er  Hasse  und  Graun  als  Vorbilder  genommen,  als  er  aber  1778 
nach  Paris  kam,  wirkte  Glucks  Genius  so  mficfatig  auf  ihn,  da$  er 
sich  ihm  völlig  zu  eigen  gab  und  dessen  eifriger  Nachfolger  wurde. 
„Ich  wünsche  Ihnen  Glttdc  zu  dem  echt  dramatischen  Stil,  den  Sie 
bei  anderen  Vorzügen  in  so  ausgezeichnetem  Grade  besitzen,*  soll 
Gluck  selbst  im  Jahre  1787  an  ihn  geschrieben  haben.  Von  seinen 
beiden  Opern  La  toison  d'or  (Das  goldene  Vließ)  und  Demophon 
kam  nur  die  erstere,  Gluck  gewidmete  zu  seinen  Lebzeiten  (1786) 
auf  die  Bühne,  und  zwar  mit  großem  Erfolge.  Der  Demophon  er- 
schien nach  seinem  Tode  il789),  erlebte  viele  Aufführungen  und 
hatte  in  der  Ouvertüre  ein  Stück,  an  dem  sich  die  Pariser  Jahre 
hindurch  nicht  satt  hören  konnten.  Auf^er  der  Partitur  dieser  Oper 
wurden  Symphonien  und  Kammermusik  werke  Wiedels  gedruckt  'K 
Antonio  Salieri  war  geboren  zu  Legnano  ini  Vcneii  iiiL  chcn,  kam 
1766  nach  Wien  zu  Gasmann,  wo  er  fleißig  den  Gradus  ad  Par- 
nassum  von  Fux  studierte  und  außerordentliche  Gewandtheit  im 


I)  M.  Dieti,  CktdikMft  des  malkaUtdica  Dtanus  in  FHudattch  wtbrcnd  d«r 

Revolulion  bis  zum  Direktorium  (1787  bis  1795),  Wien  1886  (1893),  gibt  Besprechungen 
sowohl  dieser  wie  der  (olgenden  wfthrend  der  Revolutionsjahre  in  Paris  aulgetahrten 
Opciii  (von  Clwniblnl«  Qr^liy,  Mäiul,  Kteatscr*  Lcmcnr  onr.). 
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Scbreibeti  erlangte.  Nach  Gasmanns  Tode  trat  er  1774  an  dessen 
Stelle  als  Hoikapellmeister.  Salieri  hat  eine  gio$e  Zaiil  italienischer 
und  iranz<telscher  Opern  (auch  einige  deutsche  Singspiele),  Oratorien, 
Kantaten,  Kirchensachen  und  Instnimentalstflcke  geschrieben.  Zu 
Cluck  stand  er  in  besonders  nahen  Beziehungen,  und  jener  sagte: 
«nur  der  Ausländer  Salieri  lerne  ihm  aehie  Manieren  ab,  weil  kein 
Deutscher  von  ihm  lernen  wolle."  Als  daher  Gluck  1783  von  der 
französischen  Musikakademie  aufgefordert  wurde,  einen  Komponisten 
vorzuschlagen,  der  in  seinem  Geiste  zu  arbeiten  vermochte,  wies  er 
auf  Salieri  bin,  der  infolgedessen  die  Oper  Les  Danaides  schrieb, 
alsbald  glanzende  Aufnalmie  damit  fand  (1784)  und  sofort  weitere 
Auftrage  erhielt.    Seine  zweite,  ebenfalls  mit  Gluckschen  Stil- 
elementen durchsetzte  Hauptoper  war  Tarare  (1787;  später  unter  dem 
Titel  Axur,  König  von  Ormus  umgearbeitet).   Bei  Joseph  II.  stand 
Salieri  in  hohem  Ansehen,  aber  obwohl  sein  Charakter  als  liebens- 
würdig, edel  und  ehrenhaft  geschildert  wird,  ist  er  doch  von  Eifer- 
sucht und  Ungerechtigkeit  gegen  seinen  stärkeren  Rivalen  Mozart 
nicht  freizusprechen.    Den  musikalischen  Ausdruck  groficr  Leiden- 
schaft hatte  er  vortreiflich  in  der  Gewalt,  arbeitete  auch  erfind- 
licher als  viele  andere,  besaf^  aber  doch  nicht  genug  Origniaiitüt 
und  Frische,  um  die  Grenzen  der  Kunst  über  das  Bestehende  hinaus 
zu  erweitern.   Salieri  starb  1825  in  Wien.   Gröl^ere  Macht  über  die 
Mitwelt  eriangte  Etienne  Mehul,  von  dem  ein  Werk,  Joseph,  noch 
unter  uns  lebt.   Er  wurde  zu  Givet  in  den  Ardennen  1763  geboren 
und  entwickelte  sich  so  rasch,  dal^  er  schon  im  11.  Lebensjahre 
den  Organistendienst  bei  den  Franziskanern  in  seiner  Vaterstadt  ver- 
richten konnte.    Kaum  sechzehnjährig  kam  er  nach  Paris,  wo  er 
alsbald  Glucks  Auinierksamkeit  erregte  und  von  ihm  in  die  Opern- 
koniposition  eingeluiut  wurde.    Schon  nal  20  Jahren  reichte  er  eine 
Oper  Cora  et  Alonzo  bei  der  Groften  Oper  ein,  die  auch  an- 
genonunen,  aber  erst  spater  auf^elülirt  wurde;  seine  erste  öffent- 
lich gegebene  Oper  war  Euphrosine  et  Corradin,  1790  in  der  Opera 
comique  mit  großem  Erfolge  in  Szene  gesetzt.  Darauf  folgten  Stra- 
tonice  1792,  Le  jeune  sage  et  le  vieux  fou  und  Horatius  Codes 
1793,  Doria  1795,  Uthal  (1806)  usw.,  im  ganzen  etwa  30  teils 
groge,  teils  komische  Opern.   Aber  nur  die  wenigsten  davon 
maditen  entschiedenes  Glflck  beim  Publikum,  andere  erliielten  den 
Beifall  der  Kenner»  die  meisten  erlangten  keinen  oder  nur  unent- 
schiedenen  Erfolg.  Und  doch  enthalten  M^uls  Werke  hoch  aner- 
kennenswerte Schönheiten;  besonders  Feuer  und  Wahrheit  des  Aus- 
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drucks«  Plastik  der  Tongebilde  und  glänzende  Instrumentafion  sind 

ihm  nachzurühmen,  auch  fehlten  ihm  keineswegs  Anmut  und  Talent 
für  das  Komische.  Seine  Faktur  zeigt  immer  den  tüchtigen  Musiker. 
Aber  es  mangelten  ihm  manchmal  Eleganz  der  Form  und  Leichtig- 
keit, und  der  Vorwurf  einer  Neigung  zum  Gesuchten  mochte  zu- 
weilen nicht  ohne  Grund  gegen  ihn  erhoben  werden.  Selbst  seine 
beste  Oper  Joseph  (1807)  errang  in  Paris  rnelir  nur  einen  AnStands- 
erfolg,  während  Deutschland  ihr  vom  Erschemen  an  bis  heute  stets 
die  wärmste  Aufnahme  bereitet  hat,  was  sich  dadurch  erklärt,  dafi 
sie  deutscher  Empfindungsweise  näher  stellt  als  französischer.  Auch 
die  komische  Oper  Une  foUe  (Je  toller  je  besser")  war  in  Deutsch- 
land ehedem  sehr  beliebt.  Mit  Joseph  hatte  Mt^hul  seine  Höhe  er- 
reicht; er  schrieb  seitdem  nur  noch  wenig,  trotzdem  er  bis  1817 
lebte.  Seine  letzte  Oper,  Va/e/ituie  de  Milan,  wurde  von  seinem 
Neffen  Daussoigne  vollendet  und  1822  auf  die  Bflhne  gebracht 
Der  bedeutendste  aller  Tonsetzer,  die  nach  Gluck  fOr  die  fran- 
zösische Bahne  arbeiteten,  ist  Lut^  Oierublni.  Er  war  ein  Flo- 
rentiner, 1760  geboren,  und  wurde,  nachdem  er  noch  sehr  jung  an 
Jahren  Verschiedenes  komponiert  hatte,  1777  Schfller  des  Giuseppe 
Sarti  zu  Bologna,  der  ihn  hi  die  tieferen  Geheimnisse  des  Kontra- 
punktes einweihte.  Nachdem  er  in  seiner  Heimat  eine  Anzahl  Opern 
gesetzt  (seine  erste  Qüinto  Fablo  kam  1780,  darauf  Adriano  in  Stria 
1782  usw.),  auch  in  London  gewesen  war,  setzte  er  sich  1786  in 
Paris  fest,  und  die  Aufführung  seines  Dimophon  (2.  Dezember  1788) 
bezeichnet  den  Anfang  einer  ruhmvollen  Laufbahn.  Diesem  Werke 
folgten:  Lodoiska  1791,  Elisa  1794,  J^edea  1797,  Les  deux  joumees 
(Der  Wasserträger)  1800,  Anacreon  1803,  Faniska  1806  (für  das 
Wiener  Theater),  Les  Abencerrages  1813,  Ali  Baba  1833,  verschie- 
dene andere  ungerechnet.  Seit  1795  war  er  mit  Gossec,  M^hul, 
Martini  und  Lesueur  Professor,  seit  1821  Direktor  des  Konserva- 
toriums und  starb  1842.  Ein  hoch  entwickelter  Sinn  für  das  Schöne, 
tiefe  geistige  Klarheit,  Mäßigung  aucii  bei  stärkster  innerer  Ergritfen- 
heit,  seltene  Freiheit  und  Meisterschaft  in  der  Beherrschung  der 
kompliziertesten  Formen  und  gründlichstes  Wissen  sind  Merkmale 
der  Schöpfungen  Cherubinis,  aus  denen  überall  der  wahre  Ernst  der 
Kunst  hervorleuchtet.  Man  'kk  ihn  zuweilen  einen  mehr  denkenden 
und  rellekiiciL-iiden  als  unniittelbar  empfindenden  und  schauenden 
Tonsetzer  genannt,  doch  dürfte  die  Grenze  schwer  zu  erkennen  sein, 
bis  zu  der  das  Gefühl  reicht,  und  von  wo  ab  es  durch  feinsten 
Kunstverstand  ersetzt  wird.  Obwohl  von  Geburt  Italiener  und  hi 
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Frankreich  schaffend,  darf  ihn  seiner  Kuiistubung  nach  doch  auch 
die  deutsche  Nation  mit  zu  den  ihrigen  rechnen;  denn  deutsche 
Künstler  blieben  seine  Vorbilder.  Wie  Haydns  Instrumentalsatzt;  ilim 
Gegenstand  der  Bewunderung  und  Nacheiferung  waren,  so  sind  auch 
Mozarts  Einflüsse  auf  ihn  nicht  zu  verkennen.  Seine  Opern  sind, 
mit  Ausnahme  des  noch  jetzt  manchmal  die  Herzen  bewegenden 
Wasserträgers  und  der  an  großartigen  diamatischen  Gesängen  reichen 
Medea  von  der  Bflbne  verschwunden,  und  nur  ihre  Ouvertüren  wer- 
den als  leine  und  geistvolle  Konzertstacke  noch  allerorten  gespielt 
Jene  bezeichnen  die  {Achtung,  der  die  tenzOsische  Oper  hatte  folgen 
sollen,  um  nicht  der  Obertreibung  und  Verau$er]ichung  zu  veifallen. 
Seine  Messen  und  das  Requiem  in  D-moU  gehören  zu  den  klassisch 
gewordenen  Werken  dieser  Gattung.  Auch  in  ihnen  paart  sich  Kunst- 
verstand und  technisches  Können  mit  Eigenart  der  Erfindung  und 
hochfligender  Phantasie,  insbesondere  hat  das  Requiem  mit  seinen 
starken,  aber  <Uconomisch  verteilten  dramatischen  Effekten  bis  auf 
die  Gegenwart  zahlreiche  Bewunderer  angezogen.  Cherubini  hatte 
die  alten  Meister  mit  tiefem  Verständnis  studiert,  und  auf  den  Pale- 
strinastil  und  echten  Kontrapunkt  verstand  er  sich  wie  kein  zweiter 
Meister  seiner  Zeit.  Beweis  dafür  ist  sdn  groges  doppeldiöriges 
Credo  a  cappella,  dessen  Stil  edel  und  kuchlich,  dessen  Faktur  be* 
wundemswürdig  ist 

Es  schllefit  sich  dieses  Credo  an  Palestrfna  und  seine  Schote  an, 

deren  ernste  Erhabenheit  und  leidenschaftslose  Größe  es  durch  ähnliche 
Melodiebildung,  Stimmführung  und  Behandlung  des  Tonsatzes  erstrebt, 
obwohl  dabei  von  allen  berechtigten  Kunstmitteln  der  Neuzeit  Gebrauch 
gemacht  wird.  Cherubini  verfallt  sich  zu  seinem  Voibflde  nicht  als  blofler 

Nachahmer,  der  mit  dieser  oder  jener  ihm  abgesehenen  Äußerlichkeit 
Geistesverwandtschaft  vortäuschen  möchte  und  den  modernen  Menschen 
hinter  antiker  Larve  verstecken  will,  vielmehr  ist  die  Anregung  eine  inner- 
liche, und  Cherubini  hat  in  diesem  Credo  den  Weg  gewiesen,  auf  dem,  im 
Anschluß  rin  nntikf  Muster,  etwas  auch  mit  der  Gegenwart  in  lebenskraf- 
tiger Übereinstimmung  Stehendes  zu  schaffen  möglich  ist  Antik  erscheint 
es  durch  die  von  aller  unruhigen  Leidenschaft  und  subjektiven  Sonder« 
intercssen  freie  Allgemeingültigkeit,  durch  innere  und  äußere  Harmonie, 
durch  eine  beispiellos  dastehende  kunstreiche  Arbeit  und  den  echten,  jetzt 
so  gut  wie  ganz  verloren  gegangenen  Vokalsatz.  Die  grundlegenden 
Themen  sind  überall  l>edeutend,  und  an  Fugenkunst  ist  das  Werfe  hin- 
länglich reich,  um  seinen  Meister  bei  den  Myperromantikcrn  in  den  Ver- 
dacht zu  brinfren,  er  müsse  keinen  Funken  Ocnie  besessen  haben.  Bei 
aller  Detaiiarbeit  bleibt  der  Totaleindruck  machtvoll;  die  enorme  kontra- 
punktische Technik  dient  der  Isthetlschen  Wirkung.  Nur  in  einer  einzigen 
Partie  erscheint  der  Ausdruck  d'irch  die  an  sich  bedeutende  und  hc7iehunjTs- 
reich  angewandte  Form  gebunden:  im  Qui  ex  patre,  wo  der  erste  Chor 
den  zweiten  durch  alle  vier  Stimmen  immer  in  der  Gegenbewegung  und 
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Umkehrung  wiederholt.  Aber  auch  in  dieser  Partie,  welche  dem  Auge 
anschaulicher  als  dem  Gehöre  deutlich  ist,  bleiben  Harmonie  und  Stimm- 
führung rein  und  sangbar.  Wirksam  und  flOssig  ist  der  ebenfalls  kunst- 
reiche Chorkanon  ,et  itenm  vmtttnts  est*,  worin  alle  vier  Stimmen  des 
aweiten  Chores  die  des  ersten  in  der  Oktave  beantworten.  Der  erste  Teil 
Credo  usw.,  mit  einem  von  beiden  Bässen  abwechselnd  geführten  Cantus 
firmus,  ist  in  einem  freieren,  aber  ebenfalls  mit  schönen  und  kunstvollen 
Imitationen  durchwobenen  Stil  gearbeitet.  Die  Glanzpunkte  des  Werks  sind 
das  wunderbar  mysteriöse  und  tieftragende  Crucifixus  und  dann  das  im 
höchsten  feierlichen  Glänze  strahlende  Et  vitam  venturi,  in  dem  auch  die 
Fugenkunst  unseres  Meisters  Ihren  Gipfel  erreicht  Bs  ist  eine  achtstim- 
mige  Riccrc ata  oder  sogenannte  .Meisterfuge  mit  einem  Hauptthema  und 
drei  Kontrasubjekten,  die  auf  alle  nur  erdenkliche  Art,  in  direkter  und 
Gegenbewegung,  in  Augmentation  und  mit  aller  Kunst  des  Kanons  in  die 
mannigfaltigsten  und  reichsten  Gestaltungen  gebracht  sind,  ohne  daß  die 
Phantasie  durch  die  Verstandeskombination  in  ihrem  Fluge  jemals  i^^ehemmt 
wird.  Die  Kunst  der  thematischen  Arbeit  bringt  vielmehr  die  machtvoll» 
sten  Wirkungen  hervor. 

Neben  Cherubini  stehen  als  mehr  oder  minder  bedeutsame  Ver- 
treter  der  großen  französischen  Oper  and  der  mit  ihr  an  Einfluß 
wetteifernden  Op^a  comique  um  die  Zeit  der  Revolution  und  spfiier 
Lesueur»  Rod.  Kreutzer,  Gr^try,  Berton,  Devienne, 
Gossec,  denen  sidi  als  jüngere  Meister  Spontini,  Isouaid, 
HaUvy,  Auber,  Boieldieu  u.  a.  anschlieSen.  Jean  Fran^ols 
Lesuenr  (Le  Sueur)  verdient  unter  diesen  als  Lehrer  von  Hedor 
Berlioz  besondere  Erwähnung.  Er  war  ein  feuriger,  kahner  Kom- 
ponist mit  großem  tedmischen  KOnnen,  das  er  namentlich  in  den 
Dienst  programmatischer  Orchestermusik  stellte,  dazu  ein  nachdenk- 
licher, sich  mit  Reformen  der  gottesdienstlidien  und  theatralischen 
Musik  eifrig  beschäftigender  Kopf  (Messen  mit  großartigen  Instni- 
mentaleffekten,  Tedeums,  Kirchenoratorien).  Als  Opemkomponist 
feierte  er  1793  mit  La  Caverne^  später  (1804)  mit  der  Napoleon  ge- 
widmeten Oper  Ossiari  ou  les  Bardes  Triumphe,  während  Stücke 
wie  La  mort  d'Adani  und  Tefemnqne  durch  seltsame  Einfälle  (z.B. 
Belebung  der  altgriechischen  1  ongeschlechter  und  Rhythmen)  mehr 
überraschten  als  entzückten.  Sein  Leben  (1760—1837)  war  bewegt 
und  voller  Wechselfälle;  erst  als  Napoleon  ihn  18Ü4  zum  Hofkapell- 
meister ernannte,  kam  es  in  ruhigere  Bahnen').  Lxi  Caverne  war 
eine  echte  „Revolutionsoper",  d.  h.  ein  Bühnenstück,  das  wild  be- 
wegte, Raub  Uiid  Mord  kombinierende  Szenen  bearbeitete,  wie  man 
sie  im  damaligen  Paris  ab  und  zu  in  Wirklichkeit  erleben  konnte. 
List,  Verrat,  Treubruch,  Heuchelei  werden  verfolgter  Unschuld,  hin- 

')  W.  ü  u  s  c  h  k  ö  1 1  e  r .  Jean  Fran(ois  Le  Sueitf  (BtographieX  In  SammcUtliul«  4« 

Intern.  Musikgesellschaft.  XIV  (1912).  S.  58  II  — 
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gebender  Liebe  entgegengestellt,  und  die  Nerven  der  Hörer  sind  bis 
aufe  äußerste  angespannt.  Durch  iigend  einen  glfldclicben  Zufall  (vgl. 
Beethovens  FideÜo,  der  stofflich  hierher  gehört)  bringt  der  Himmel 
Rettung  vor  Guillotine  oder  Pistole,  und  der  Schlug  geht  in  einen 
leidenschaftlichen  F^denausbracfa  Aber  (sog.  »Rettamgsopem*). 
Dem  entsprachen  auch  die  musflcalischen  Darstellungsmittel.  Ge- 
steigerte Erregung  in  den  Gesangsstflcken  greift  Platz,  und  mit  Auf- 
bietung von  Masseneffekten,  mit  unerhörter  Vermehrung  des  Or- 
chesterklangs um  aufreizende,  dröhnende,  mit  fortreitende  Klänge, 
insbesondere  in  den  Gruppen  der  Blechbläser  und  Schlaginstru- 
menten, sucht  man  dem  Schauerlich-Großartigen  zu  begegnen,  da- 
her denn  diese  französischen  Komponisten  zur  Zeit  des  l>bcr'^';anc^s 
ins  neue  Jahrhundert  in  der  Geschichte  des  Orchesters  und  du:  In- 
strumentation eine  hervorragende  Rolle  spielen.  —  Als  BL;^^abi!n(; 
unter  iV\ehul  und  Lesueur  stehend,  schuf  auch  Rodolphe  Kreutzer 
(1766—1831)  solche  stofflich  und  musikalisch  aufregenden  Opern, 
nicht  ohne  dabei  dem  Element  des  Rührseligen  stärkere  Konzes- 
sionen zu  machen.   Sein  bekanntestes  Werk  dieser  Art  war  Paul 
et  Virginie  (1791).    Ernest  Modeste  Gr^try  wurde  bereits 
frülier  (S.  509)  als  Komponist  im  Genie  dtr  Optiia  coraiqut  ge- 
nannt, doch  verdient  er  in  dieser  Umgebung  nochmals  Erwähnung, 
da  keineswegs  alle  seiner  Opern  in  Wirklichkeit  »komische*  sind. 
—  Einer  neuen  Generation  gehOrt  dann  Qasparo  Spontln!  (1774 
bis  1851)  an,  in  dessen  Schöpfungen  fflr  die  Pariser  Oper  (vor 
allem:  l^Vestalin  1807,  Ferdinand  Cortez  1809,  Olympia  1819) 
man  mit  Recht  glflnzende  musikalische  Verkörperungen  der  Ideale 
des  Kaiserreichs  erblidci  FUr  das  Oroj^e  und  Heroische  beseelt, 
ist  er  feurig,  schwunghaft,  leidenschaftlidi  im  Ausdruck,  dabei  ein 
Freund  rauschenden  Orchesterpomps  und  ein  gewandter  Beherrscher 
dramatischer  Chormassen  auf  der  Bflhne.  Ohne  Glucks  erhabene 
Grö^e  immer  zu  erreichen,  hat  er  dennoch  einige  gewaltige  Szenen 
in  seinem  Geiste  geschaffen  (vgl.  etwa  den  2.  Akt  der  Vestalin) 
und  mit  Hingebung  dafür  gesorgt,  daf5  sein  großer  Vorgänger  in 
Berlin,  wohin  Spontini  1820  durch  Friedrich  Wilhelm  III.  als  Hof- 
kapellmeister berufen  worden  war,  in  steten  Ehren  gehalten  wurde. 
Seine  Tätigkeit  sowohl  wie  dir  des  jüngeren  Jacques  Halevy 
(geb.  1799)  fällt  in  die  erste  Hallte  des  19.  Jahrhunderts,  in  der 
mit  Boieldieu,  Auber,  Herold  und  Jacob  Meyerbeer  die 
groge  iranzösische  Prunkoper  zu  internationaler  Bedeutung  ge- 
langte. 
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Es  ist  eine  auch  in  der  Musikgeschichte  bdiifig  wlederkebreiule 

Erscheinung,  da0  die  großen  Entwickelungsepochen  der  Kunst  nicht 
durch  einzelne,  sondern  durch  mehrere  gleichzeitige  oder  unmittel- 
bar auf  einander  folgende  Meister  getragen  werden,  ein  Genius  am 
andern  sich  entzündet,  dieser  ergänzt,  was  jener  seiner  Naturanlage 
und  Bestimmung  nach  unerfüllt  lassen  mu^te.  Wie  schon  in  der 
großen  niederländischen  Musikperioric  unmittelbar  nach  einander 
eine  Reihe  bedeutender  Meister  erstanden,  so  wirkten  auch  Pale- 
strina  und  Lassus  gleichzeitig;  in  der  Entwickelung  der  dramatischen 
Musik  sind  Monteverdi,  Carissimi,  Cavalli,  Scarlatti  GHeder  einer 
zusammenhängenden  Kette;  Ramcau  führte  weiter,  was  Lully  be- 
gonnen; Bach  und  Handel  sind  kaum  getrennt  zu  denken,  wenn 
man  den  ganzen  Inhalt  ihrer  Zeit  begreifen  will.  Und  so  beginnt 
auch  mit  Gluck  für  die  deutsche  Musik  aufs  Neue  eine  Epoche  von 
so  groj^artigem  Überfluß  an  Produktion,  da^  sie  von  kaum  einer 
andern  in  der  gesamten  Musikgeschichte  Obertroffen  wird. 

Glucks  Oper,  obwohl  hinsichtlidi  ihres  Gleichgewichts  zwischen 
Wort  und  Tön  und  ihrem  Wert  als  Musikdrama  nach  ober  der  ita- 
lienischen und  französischen  stehend,  UeS  doch  noch  Seiten  des 
Musikaliscfa-Kunstmflgigen  immer  noch  eine  Steigerung  zu.  Hier 
war  ein  Schritt  ober  Gluck  hinaus  nicht  nur  möglichp  sondern,  wenn 
sich  die  dramatische  Tonkunst  ihrem  ganzen  Umfange  nach  erfflUen 
sollte,  auch  notwendig,  und  derjenige,  der  ihn  tat,  Wol^^ang  Amar 
deas  Mozartt  folgte  jenem  auf  dem  Fu$e. 

Leben  und  Schaffen  Mozarts  sind  Gegenstand  so  allseitiger  Unter- 
suchung  und  Darstellung  geworden,  von  der  gründlichsten  Forschung  an 
bis  herab  zum  trivialen  Tagesprodukt  oberflächlichster  Ronianliteratur,  daii 
hier  neben  den  nötigsten  Diographischen  Daten  nur  das,  was  zur  allge- 
meinen Kennzeichnung  seiner  Stellung  in  der  Musikgeschichte  erforderlich 
scheint,  gegeben  zu  werden  braucht.  Daher  bedarf  der  Umstand,  daß  auf 
ihn  und  auf  die  folgenden,  mit  ihren  Werken  der  Gegenwart  näherstehen- 
den Tonmeister  hier  weniger  ausführlich  eingegangen  wird  als  auf  iltere, 
weniger  bekannte,  kaum  einer  Rechtfertigung.  Denn  über  jene  sind  einem 
jeden  Leser  überall  zugängliche  Schriften  in  genügender  Anzahl  vorhanacn, 
Ehrend  das  Andenken  dieser  zum  Teil  erst  wieder  hergestellt  werden  oder 
ein  Urteil  über  sie  erst  sich  von  neuem  bilden  soll.  Unter  Mozarts  Lebens- 
beschreibungen behauptet  Otto  Jahns  „W.A.Mozart",  4  Bde.,  Leipzig 
1856-^9,  4.  Auflage  1905—07,  bearbeitet  von  H.  Deiters,  die  erste  Stelle 
diircii  seine  allseitige  VoIlsUindlgkeit  sowohl  der  Lebensnachrichten  als  auch 
der  ästhetischen  Würdigung.  Eine  andere,  namentlich  von  warmer  obwohl 
höchst  einseitiger  und  den  Verfasser  zur  Ungerechtigkeit  gegen  andere 
Meister  verleitender  Verehrung  Mozarts  zeugende,  sowie  durch  sinnvolie 
Bemerkungen  im  einzelnen  anziehende  Riographie  hat  Alexander  Uli- 
bisch eff  herausgegeben  (Nouvelle  Biograpliie  de  Mozart  usw.,  Moskau 
1S43,  deutsch  von  A.  Schraishuon,  Stuttgart  1847).   G.  N.  v.  Nissens 
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•Biographie  W.  A.  Mozarts',  Leipzig  1828,  hat  Interesse  durch  die  darin 

mitg^ctciltcn  Briefe,  ebenso  das,  was  L.  Nohl  in  seinen  Arbeiten  über 
Mozart  beigebracht  hat.  Ein  Verzeichnis  der  über  Mozart  spc7ie!l  erschie- 
nenen und  gelegentlich  von  ihm  handehiden  Schriften  findei  sich  bei 
O.  Fl e  is c h e r,  Mozart  (1900).  ^  Geboren  ist  Mozart  am  27.  Januar  1756 
zu  Salzburg,  Unterricht  empfing  er  von  seinem  Vater'),  tmter  dessen  Lei- 
tung er  bereits  1762  seine  Kunstreisen  nach  München,  Wien,  Paris,  London, 
dem  Haag  und  Amsterdam  begann,  ilbaiU  als  WfUiderltind  angestaunt 
Sein  erstes  Werte  (zwei  Sonaten  mit  Violine)  kam  Im  Druck  heraus  als  er 
erst  sieben  Jahre  alt  war,  und  seinen  ersten  Auftrag,  eine  Oper  zu  kom- 
ponieren, erhielt  er  1768  in  Wien  aul  Wunsch  des  Kaisers.  Es  war  eine 
dreiaktige  Opera  buffa  La  finta  sempUce»  von  Uilgl  ColtelUni  gedichtet; 
Mozart  komponierte  sie,  ohne  daß  es  zu  einer  Aufführung  kam.  Doch 
wurde  bald  darauf  ein  kleines  deutsches  Singspiel  seiner  Arbeit,  Bastien 
und  Bastienne,  bei  der  hamiiie  Mesmer  gegeben,  und  am  7.  Dezember 
1768  dirigierte  er  eine  von  ihm  zur  Einweihung  des  neuen  Waisenhauses 
komponierte  Messe  nebst  Offertoriura.  Schon  1770  ersriicint  er  im  salz- 
bur^ischen  Hofkalender  ;)!s  Konzertmeister,  Anfang  1769  wa:  or  inzwischen 
nach  Verona,  Mantua,  Mailand  (wo  er  einen  Opernauftrag  iurs  uäciiste 
Jahr  erhielt)  und  nach  Parma  gegangen.  In  Bologna  empfing  er  vom 
Padre  Martini  ein  Zeugnis  und  wurde  später  von  der  Accademia  filarmo* 
nica  nach  abgelegter  Prüfung  als  Mitglied  aufgenommen.  Daraul  ging  in 
Mailand  seine  Oper  Miiriäate»  rä  di  Ponfo  am  26.  Dezember  1/70  mit 
ungeheurem,  durch  20  Vorsfcdlungen  hindurch  sich  nicht  verminderndem 
Beifall  in  Szene.  Ein  neuer  Auftrag  für  den  Karneval  1773  erfolgte;  das 
Publikum  nannte  ihn  den  Cavaliere  JUarmoaico^  und  die  Accademia  fU- 
aimonlca  zu  Verona  machte  ihn  am  5.  Januar  1771  zu  ihrem  Mitgliede 
und  Kapellmeister.  Im  nämlichen  Jahre  errang  er  zu  Mailand  mit  der 
Seren nte  Ascattio  in  Alba  einen  Sieg  über  Hasses  Rugf^iero  —  »der  Jüng- 
ling wird  uns  alle  vergessen  machen'  soll  Hasse  selbst  ausgerufen  haben. 
Zur  Einzugsfder  des  neuen  Erzbischofs  von  Salzburg,  der  sich,  wie  Jahn 
treffend  bemerkt,  Jn  der  Cr  schichte  der  Musik  eine  traurige  Berühmtheit 
durch  die  unwürdige  Behandtunt^  Mozarts  gesichert  hat",  komponierte  er 
eine  allegorische  Aktion  des  MeUüUsio,  //  sogno  di  Scipionc  1772,  dann 
fflr  Mailand  Lucio  Silla  1773,  für  München  die  Opera  buffa  La  finta 
giardiniera  1775,  und  in  demselben  Jal^rc  in  Salzburg  //  pnstorc. 
Nächst  der  Musik  zum  König  Thamos,  einem  heroischen  Drama  von  Gebier, 
und  zur  Oper  Zaide  von  Schachtner  folgte  für  München  1781  der  vom 
Abb^  Varesco  gedichtete  Idomeneo,  in  dem  Mozart  seinen  eigenen  Weg 
als  Opernkomponist  zu  gehen  anfing.  Noch  im  selben  Jahre  begann  er 
Beiinonte  und  Constanze  (Die  Entjühnmg  aus  dem  Serail),  gab  den 
erniedrigenden  Dienst  behn  Erzbiscbof  aul  und  wihlte  Wien  zum  dauern- 
den Aufenthaltsort  Darauf  folgte  Der  Schauspieldirektor  \7^^  (L'oca  det 
Cairo  und  Lo  ^foso  deiuso  blieben  Brucbstflcke);  am  L  Mai  desselben 


■)  Leopold  Mozart,  geb.  1719  in  Aagsbarg,  gest  1787  in  Selzburg,  seit  1743 
HofaiQsUcBS  des  Salzborger  Erzbischofs  ^egfsntund,splter  dessen  Hofkomponlst,  Orchester« 

dlrelctor  und  1762  VizelcapellmeJstcr.  Er  war  ein  solider  und  RrfindHcher  Musiker,  tüch- 
tiger Violinspicier.  Icomponierte  (lelßig  und  legte  auch  in  seinem  .Versuch  einer  grüad- 
HelMa  Vl«l]ndNi]e*  dncn  iditbaren  Beweis  von  Lchrtaicot  ab.  Des  Werk  etscMcn  merst 
1756,  Cftebte  verschiedene  Auflagen,  auch  in  französischer  und  hollandischer  Sprache,  und 
hat  lange  seinen  Wert  behauptet.  Kompositionen  von  ihm  encMciicn  im  Neudruck  in 
Bd.  XI,  2  der  DenkmAler  der  Tonicunst  in  Bayern  (Seiffert). 

V.  Donmer,  Maslkgcietalcble.  8.Aall.  46 
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Jahres  wurde  Figaros  ffoehzeit,  von  da  Ponte  nach  dem  Lust»iel  des 
Beaumarchais  „Le  Mariage  de  Figaro",  zum  erstenmal  gegeben.  Don  Gio- 
vanni, ebenfalls  von  da  Ponte  gedichtet  und  von  Mozart  im  Auftrage  des 
Operaunternehmers  Bondini  für  Prag  liomponiert,  kant  am  29.  Oktober 
1787  zum  erstenmal  auf  die  Bfifane.  Dann  folgten  Cosi  fan  iatte  1790, 
La  Clcmcnza  di  Tito  für  die  Krönungsfeier  Leopolds  II.  zum  Knnin;  von 
Böhmen  1791,  endlich  Die  Zauber] löte,  die  am  liO.  September  1791  zum 
trstenmak  in  Szene  ging.  Im  Jahre  1787  war  Mozart  von  Joseph  II.  zum 
Kammermusikus  ernannt  worden,  und  1791  lieB  er  sich  dem  Kapellmeister 
Hofmann  an  S.  Stephan  adjungieren,  um  Anwartschaft  auf  seine  Stelle  zu 
haben.  Doch  starb  er  schon  am  5.  Dezember  des  Jahres  1791.  Ober 
seinen  Charakter  bleibt  kaum  etwas  zu  sagen  Qbrig.  Mozart  ist  so  gut  wie 
sprichwörtlich  geworden  durch  seine  naive  Heiterkeit,  harmlose  Gutherzig- 
keit  und  ehrliche  Offenheit,  der  jede  Spur  von  Falschheit  oder  Neigung 
zur  Intrigue  fast  dem  Bi^fife  nach  fremd  war.  Gehört  er  auch  nicht  unter 
die  großartigsten  PersOiuichkeiten  der  Musikgeschichte,  so  doch  mter  die 
Hebens-  und  verehrungswürdigsten.  Von  Lebenslust  beseelt  und  heiterer 
Ge^^elligkeit  zugetan,  mag  es  nicht  seine  Sache  gewesen  sein,  korrekt  Haus 
zu  hallen  und  im  Genuß  der  schönen  Stunde  auch  an  morgen  zu  denken 
und  zu  sparen.  Gegen  andere  war  er  mltteüend,  freigebig  und  hiUreichi 
ohne  lange  zu  überlegen,  daß  er  selbst  nichts  hatte.  Auf  seine  Kunst  übte 
sein  zerstretienfJes  l  eben  nicht  den  geringsten  Einfluii;  man  kennt  seinen 
rastlosen  i  lciü,  der  keinen  Augenblick  von  der  Sache  abließ,  und  weiß, 
wie  er  auf  Reisen  im  Wagen,  beim  BOlardspielen,  in  Gesellschaften  in 
seinem  Hause  und  in  Frenndcskrcfsen  unablässig  arbeitete  und  zu  schaffen 
fortfuhr,  wobei  er  gern  heuere  Menschen  um  sich  sah. 

In  Mo'/nrt  erhebt  <\c\\  die  Universalität  des  älteren  Musikerturas 
noch  einmal  zu  voller  Höhe.  Sein  Schaffen  uiiispannt  sämtliche 
Gattungen  und  Formen  der  Musik  seiner  Zeit,  kirchliche  sowohl  wie 
weltliche,  imd  in  der  weltlichen  Gruppe  wiederum  fehlt  kaum  eine 
einzige,  vom  c^emütvollen  Bauemtanz  angefaulten  bis  hin  zur  großen 
viersätzigen  Symphonie  und  zur  Oper,  in  der  er  nicht  Unvergäng- 
liches niedergeleg:!  hat.  Es  wäre  müßig,  entscheiden  zu  wollen,  ob 
Mozart,  der  Dramatiker,  Mozart,  den  grof^cn  Instrumentalkomponisten 
überflügelt  oder  in  den  Schatten  gestellt  iiabe;  es  steht  fest,  daf^  er 
in  beiden  Eigenschaften  gleich  starken  Einfluß  gewonnen  und  gleich 
starke  Verehrung  gefunden  hat.  Vielleicht,  daf^  seine  Stellung  als 
Kirchenkomponist  den  meisten  Schwankungen  unterworfen  war.  Sein 
ergreifendes  Requiem,  das  mehreren  Generationen  als  das  Idealwerk 
Liiier  Totenmesse  vorschwebte,  hat  im  praktischen  Musikleben  der 
Gegenwart  bereits  an  Boden  verloren,  und  seine  Messen,  so  reine 
und  oft  in  Wahrheit  himmlische  Töne  sie  anschlagen,  konnten  sich 
als  Jugendarbeiten  des  Meisters  neben  den  grogartigeren  Exemplaren 
eines  Bach  und  Beethoven  nicht  halten    Von  seiner  übrigen  Kirchen- 

'}  Durch  Aloys  Schmitt  Ift  In  ttcntrcr  Zdt  die  von  Uni  «fgHlste  CmoU-Mcm 

wieder  bekannter  geworden. 


Digitized  by  Google 


Moiult  Oi»ein 


723 


tnusik  ist  vieles,  und  zwar  nicht  nur  das  wettbertlhmte  Aoe  verum 
corpus,  wenigstem  beim  Uttugisdien  Gebrauch  noch  am  Ld>en. 
Mozarts  Opern  dagegen,  mit  der  »Entfabrung*  angefangen,  bilden 
noch  heute  das  unerschfltterliche  Fundament  des  internationalen 
Opemrepertoires.  ^  Seine  frühesten  dramatischen  Schöpfungen  sind 
nicht  besser  und  reifer  als  die  Erstlingsprodukte  aller  großen  Mflnner 
von  jeher  gewesen  sind.  Sie  verraten  ganz  naturgemflg  mehr  Genie 
als  geläuterten  Kunstverstand,  und  wenn  sie  bei  alledem  wirklich 
Erstaunliches  bieten,  so  tun  sie  das  großenteils  durch  die  Jugend 
ihres  Schöpfers  und  die  Seltenheit  einer  so  frühen  Reife.  Dag  Mozart, 
bevor  er  auf  eigenen  Fügen  zu  gehen  begann,  sich  an  italienische 
Muster  anlehnte  und  bei  Gröben  wie  Hasse,  Leonardo  Vinci,  Majo 
U.  a.  in  die  Schule  ging*),  ist  ebenso  natürlich;  denn  die  in  der 
italienischen  Musik  herrschende  Art  der  Kunstempfindung  war  da- 
mals in  ganz  Deutschland  heimisch  und  Überdies  hoi  allem  Ein- 
seitigen doch  noch  lange  nicht  so  verflacht  wie  später,  nachdem 
Mozart  das,  was  sie  an  innerer  und  allgemeinerer  Kunstgeltung 
noch  enthielt,  für  sich  und  seine  Kiinstretorm  in  Beschlag  ge- 
nommen und  den  Italienern  nur  die  Hefe  übrig  gelassen  hatte. 
Selbst  deutliche  Spuren  des  französischen  Singspiels  (Duni, 
Gretry,  Monsigny)  zeigen  sich  in  melireren  dem  komischen  Genre 
angehörenden  Jugendwerken.  Das  Genie  Glucks  scheint  erst 
spater  aui  ihn  eingewirkt  zu  haben  (Zauberflöte),  wogegen  von 
entscheidender  Bedeutung  nicht  zwar  für  die  Art  der  drama- 
tischen Gestaltung,  wohl  aber  fOr  den  Stil  im  allgemeinen 
sehie  Bekanntschaft  und  Abhängigkeit  von  den  Mannheimer  Kom- 
ponisten wurde.  Mozarts  Stil  ist  eine  grogartige  Synthese  italieni- 
scher und  süddeutscher  Elemente,  empfangen,  fortgebildet  uiui  zur 
Vollendung  gebracht  mit  einem  Kunstinstinkt,  der  unfehlbar  und 
überall  das  Richtige  und  Schöne  traf.  Mit  ausgesprochenen,  scharf 
zu  formulierenden  Reformgedanken  wie  Gluck  hat  sich  Mozart  nie 
getragen,  obwohl  er,  wie  seine  Briefe  beweisen,  kaum  minder  klar 
und  bewuj^t  alle  Vorgänge  und  Veränderungen  des  musikalischen 
Lebens  verfolgte  und  kritisierte.  Gluck,  der  den  Gesang  zugunsten 
der  dramatischen  Deklamation  fast  aufs  äußerste  einschränkte,  war 
ein  viel  entschiedenerer  Gegner  der  italienischen  Oper  als  Mozart, 
wahrend  dieser  ihr  tatsdchUch  weit  gefahrlicher  wurde,  weil  er 

*>  Vgl.  Fr.  Chrysander,  Moiarts  Jugendopeni,  AUgem.  musikal.  Zeitung  1876 
und  1882;  H.  Kretzscliniar,  Moiait  In  der  Ocsddcht«  der  Oper,  Jahrbuch  Pettn 
«U  1906. 
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neben  seinen  eigenen  zugleich  alle  Vorzüge  der  Italiener  besaj^  und 
geltend  machte.  WUirend  er  dem  Gesänge  das  ausgedehnteste  Recht 
widerfahren  Ue$,  bildete  er  zugleich  alles»  was  Wahrheit  und  Eneigie 
des  Ansdracks,  Scharfe  der  Charakterzddinung,  überhaupt  die  dia- 
matische  Verlebendigung  des  Stoffes  betraf»  zu  einer  nundestens 
ebensolchen  Stfirke  und  Vollkommenheit  heraus  wie  duck.  In  der 
Konsequenz  der  musikalischen  Duichfflhrung  und  Ausgestattung  der 
QiaraÜere  ist  er  entsdueden  noch  at>er  Cluck  hinausgelangt,  was 
ihm  gerade  dadurch  mfl^idi  wurde,  6a^  er  der  Musik  und  dem 
Gesänge  ihre  ganze  Macht  zu  enthdten  gestattete.  Indem  er  die 
Tonformen  nicht  so  einengte  und  von  den  einzelnen  Bewegui^^ 
des  Textes  at>bftngig  machte,  konnte  er  seine  Charaktere  und  szeni- 
schen Schilderungen  in  alle  Einzelheiten  hinein  mit  größerer  Frei- 
heit musikalisch  durchbilden.  Sie  mul^ten  dabei  um  so  plastischer 
und  anschaulicher  werden,  als  Mozart  in  wunderbarem  Umfange 
die  Gabe  besaf;,  trotz  feinster  Detailmalerei  niemals  das  Ganze  aus 
dem  Auge  zu  verlieren.  Von  den  Italicnern  lernte  er  den  Gesang 
schätzen  und  so  meisterlialt  behandeln,  wie  sLit  Handel  und  liasse 
und  den  Glanzzeiten  der  italienischen  Oper  bis  auf  lange  Zeit 
kein  zweiter  deutscher  oder  italienischer  Komponist,  —  ihm  aber 
die  Aliemherrschait  emzuraumen,  fiel  ihm  nicht  ein.  Einzelne  Fälle 
ungerechnet,  wo  er  dieser  oder  jener  Eigentümhchkeit  eines  Sängers 
nache^ab,  ist  seine  Melodie  immer  die  ursprünglich  naturwahre  und 
unwillkürliche  Sprache  der  Leidenschaft.  Auch  das  Iranzösische 
Grundprinzip  der  möglichst  prägnanten  Deklamation,  namentlich 
in  seiner  edleren  Modifikation  bei  Gluck,  ist  keineswegs  ohne  Ein- 
druck bei  ihm  vorübergegangen  aber  nnr  sofern  es  ihn  zum 
Streben  nach  Ähnlicher  Bestunmtbeit  in  der  mnstkafischen  Rhetorik 
anregte.  Jedes  Saatkorn,  das  er  entlehnte,  wurde  durch  seiaen  ageo 
gearteten  Cemus  befruchtet  und  brachte  auf  seinem  Acker  andere 
Produkte  als  auf  dem  heimischen  Boden.  Als  Deutschen  keun- 
zeichnen  ihn  die  Wirme,  die  tiefe  Innigkeit  und  gesunde,  unge- 
schminkte Emfachheit  seiner  Empfindung;  das  stets  tkbevoUe  Sich- 
versenken in  den  Oegenstand  der  Darstettnng,  feiner  die  ia  alle 
Einzelheiten  hinein  sorgfältige,  gediegene,  von  tiefernstem  Erfassen 
der  Aufgabe  und  höchster  Schätzung  der  Kunst  zeugende  Arbeit; 
seine  von  aller  nationalen  und  subjektiven  Selbstsucht  freie  Ob|ekf 
tivität  in  der  Hingabe  an  den  Stoff,  verbunden  mit  unablässigem 
Streben  nach  Allgemeingültigkeit  in  Empfindung  und  Ausdruck. 
Gerade  das  deutsche  Element  in  Mozart  befähigte  ihn,  sich  zu 
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jener  Hobe  der  Kunstfreiheit  2a  erfaebeut  die  nicht  innerlialb  des 
rein  Nationalen  sich  absnscblieSen,  nicht  spezifisch  fransdsiscfa. 
italienisch  oder  deutsch  zu  sein  und  zu  bleiben  strebt,  sondern 
nur  die  möglichste  Annäherung  an  das  Ideal  in  seiner  menschlichen 
AllgemeangfUtigkeit  im  Auge  hat.  Daher  nimmt  er  keinen  Anstand, 
auch  die  Empfindnngs-  und  Denlcung;sart  anderer  Vdlker  zu  berflck- 
sichtigen  und  von  ihnen  Mittel  und  Wege  zur  Erreichung  des 
Ziels  zu  erlernen.  Dieses  Streben  nach  einer  die  Schranken  der 
Nationalität  hinter  sich  lassenden  objektiven  Wahrheit  und  All- 
gemeingflltigkeit  im  Schaffen  ist  dn  Punlit,  in  dem  sich  Mozart 
sehr  nahe  mit  Händel  berührt. 

Diejenige  Oper,  bei  deren  Komposition  Mozart  den  Weg  zum 
Gipfel  der  dramatischen  Musik  bereits  erkannt  und  zum  Teil  auch 
schon  zu  betreten  angefangen  hat,  war  Idomeneo.  Ungeaclitet  ihrer 
reichen  l  üiie  von  Schönheiten  ist  sie  jedoch  so  gut  wie  vom  Schau- 
platze verschwunden,  weil  es  ihr  im  Verhältnis  zu  den  späteren 
Werken  an  der  rechten  Harmonie  und  Stileinheit  gebricht.  Gerade 
hierdurch  aber  ist  sie  bezeichnend  für  Mozarts  Bestrebungen.  Sie 
zeigt,  deutlich  nebciieinander  stehend,  die  Bildungselemente,  die  er 
aus  der  italienischen  und  Ghicksclieu  Oper  in  sich  aufnahm.  Da- 
neben machen  sich  bereits  eigene,  gefeiltere  Kunsierlahrungeii  gel- 
tend, und  eine  Anzahl  Stücke  bezeichnen  eine  dritte  Richtung,  in 
welcher  Mozart  bereits  er  selbst  und  Der  ist,  den  wu>  nachher  im 
Figaro,  Don  Juan  und  in  der  ZauäerftOtg  als  größten  Meister  der 
dramatischen  Tonkunst  seiner  Zeit  bewundem.  Keiner  hat  höchste 
Energie  und  klarste  Bestimmtheit  des  Ausdrucks  in  vollkommenerem 
Ma$e  als  Mozart  mit  der  reichsten  und  blQhendsten  Melodik  zu  ver* 
euiigen  vermocht.  Seine  Charaktere  sind  unmittelbar  musikalisch 
erzeugt;  sie  fahlen,  denken  und  handeln  in  Tönen;  die  Musik  ist 
ihnen  natürliches  Organ  und  angeborene  Sprache.  Jede  seiner  Per- 
sonen tritt  uns  mit  meikwOrdiger  Lebenswahrheit  en^egen  und  be- 
hauptet ihre  Individualität,  in  allen  Lagen,  Situationen  und  in  allem 
Wechsel  der  Leidenschaft  immer  sie  selbst  und  sich  treu  bleibend. 
Und  dies  nicht  nur  in  Rezitativen  und  Arien,  sondern  auch  in  den 
großartigen  Ensembles  und  Finales,  —  ja  hier,  in  der  szenischen 
und  Ensemblekunst  hat  Mozart  wohl  keinen  einzigen  Meister  über 
sich.  Auch  in  den  kompliziertesten  Verficrhtuneen  der  Stimmen 
behaupten  die  Charaktere  ihre  individuelleu  Fii^'cutu-^iichkeitcn  mit 
wunderbarer  Konsequenz  und  drücken  ihre  Hmpimdungen  so  diis, 
wie  sie  es  in  dieser  oder  jener  Lage  müssen  und  gar  nicht  anders 
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können.  Stimmen,  die  ausschlieSlich  hannoniscfae  FflUungen  sind, 
kennt  Mosart  in  seinen  Opemensembles  nicht.  Daher  sind  sie 
flberall  wahre  Lebensbilder,  in  denen  nicht  blo$  was  an  sich  schon 
harmoniert,  sondern  auch  die  widerstrdtendsten  Qefahle,  die  ver- 
schiedenartigsten Interessen  und  Absichten,  die  mannigfaltigsten 
Nuancen  der  Charaktere  in  eine  immer  kunstmAjig  vollkommene 
Einheit  zusammenfließen.  PreiUcfa  besag  Mozart  neben  dem  Genie 
auch  die  nötige  Herrschaft  ttber  die  technischen  Mittel;  hierin  schliett 
er  sich  den  besten  Meistern  der  alteren  Schule  wflrdig  an,  und  von 
seinen  Zeitgenossen  und  nächsten  Nachkommen  bat  kemer  ihn  an 
Freiheit  m  Handhabung  des  Kontrapunkts  tibertroffen.  Beispiele  an- 
zufahren ii^re  flberflOssig,  da  seine  Opern  voll  sind  von  allbekannten 
Meisterstacken  dieser  Art.  Bewundernswert  ist  femer  die  sympho- 
nisch durchgebildete  Begleitung  des  Orchesters,  in  der  die  Instru- 
mente 2U  den  feinsten  Organen  der  Seele  geworden  sind,  um  die 
ganze  PflUe  der  Empfindungen,  die  der  Gesang  allein  ihrem  vollen 
Umfange  nach  nicht  aussprechen  kann,  zur  Anschauung  zu  bringen 
und  mit  ihrem  Reichtum  an  Farben  und  Bewegungen  der  Szenerie 
zu  lebendigster  Gegenwart  werden  zti  lassen.  Für  alle  Situationen 
und  Erscheinungen,  von  den  Schrecken  der  Geisterwelt  und  den 
drohenden  Verkündigungen  des  Gerichts  an  bis  zum  lichten  Zauber- 
reich der  Phantasie  und  den  wonnevollen  Schauern  der  Sommer- 
nacht wei§  er  seine  Farbentöne  aufs  wunderbar  Treffendste  zu  stim- 
men, und  alle  seine  Charaktere  und  die  ganze  Skala  ihrer  Empfin- 
dungen und  Leidenschaften  werden  vom  Orchester  kaum  minder 
lebendig  und  wMhr  gezeichnet  wie  durch  den  Gesang  selbst:  der 
große  Symphotiikcr  arbeitete  dem  Opernrneister  vortrefflich  in  die 
Hände.  Und  noch  m  einem  Punkte  steht  Mozart  den  größten 
Meistern  aller  Zeiten  gleich :  Er  erreichte  alle  seine  Absichten  durch 
die  edelsten  und  einfachsten  Mittel.  Er  vergreift  sich  nie  in  ihrer 
Wahl.  Wo  neuere  Komponisten  Himmel  und  Hölle  auiret^i n,  um 
uns  glauben  zu  machen,  das  Wcnij^e,  was  sie  uns  zu  sagen  liaben, 
sei  Viel,  da  weit5  er  durch  charakterisiische  Schönheit  des  Gesangs, 
durch  wenige  Meisterzüge  in  der  Rhythmik  und  Bewegung,  durch 
maßvoll  verwendete,  daher  um  so  wirksamere  Modulation  und  Aus- 
weichung, durch  sparsam  und  deshalb  mit  um  so  mehr  Effekt  auf- 
gesetzte Farbennuancen  Sinne  und  Gedanken  des  Hörers  für  sich 
zu  gewinnen.  In  wt:lcht;n  Regionen  des  Tragischen  oder  Leiden- 
schaftlichen, des  Komischen  oder  Anmutigen,  des  grauenvoll  Dä- 
monischen oder  lichter  Seelenheiterkeit  er  sich  auch  bewegen  möge, 
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die  Grenzlinie  des  Schönen  und  Naturgemäßen  ist  nie  überschritten. 
Sein  feines  und  unfehlbares  Kunstgefühl  Uej^  sich  gar  nicht  nahe 
kommen,  was  Wahrheit  und  Reinheit  seiner  Gestaltung  irgendwie 
hätte  trüben  können.  Daher  konnte  er  auch  solche  Texte  zur  Kom- 
position wählen,  die  an  sich  nicht  auf  gleicher  Höhe  mit  seiner 
musikali<cl]en  Kunst  standen:  er  veredelte  und  vertiefte  sie  alle  und 
vermochte  aus  kleinlichem,  äu{5erlichem  Intriguenspiel  Szenen  von 
herzerquickender  Frische  und  Poesie  zu  schaffen.  Was  wäre  der 
Don  Juan  des  da  Ponte  oder  die  ZauberfLöte  des  Schikaneder  ohne 
die  vergoldenden  Töne  Mozarts? 

Wie  schon  bemerkt,  stand  iMozart  als  Schöpfer  ernster  Opern, 
namentlicti  in  seiner  ersten  Periode,  unter  dem  Zeichen  der  zeit- 
genössischen italienischen  Oper.  Das  zeigt  sich  in  gewissen  An- 
klängen und  in  der  skrupellosen  Herübernahme  mancher  ihrer  Stil- 
eigenheiten. Spater  freilich  hat  sich  das  Verhältnis  gewendet,  und 
die  seinigen  wurden  zur  Quelle  der  Anregung  und  unmittdbaren  Be- 
fruchtung ').  Jedenfalls  ist  es  nicht  verwunderlich,  da^  man  in  der 
zeitgenossischen  Opemliteratur  vielfach  auf  Werke  stO$t,  die  mit 
denen  Mozarts  Äußerlich  au&  engste  verwandt  und  nur  dadurch  von 
ihnen  unterschieden  sind,  da$  sie  dessen  unveigleichlichen  Tiefblick 
in  den  Charakter  der  Situationen  und  Handelnden  vermissen  lassen. 
Manche  der  mit  und  neben  ihm  schreibenden  Meister  stehen  in 
einem  näheren  Verhältnis  zu  Gluck  und  den  Franzosen,  ohne  ihr 
Italienertum  deshalb  ganz  aufzugeben.  Alle,  selbst  die  an  Erfindung 
minder  reichen,  verfügen  über  eine  imponierende  Herrschaft  über 
das  Technische.  Sie  wissen  sich  mit  außergewöhnlichen  Situationen 
schnell  abzufinden,  kommen  bei  schwierigen  Ensembles,  etwa  zu- 
sammenfassenden Finales,  selten  in  Verlegenheit  und  wissen  aufs 
genaueste  mit  der  Singstimme  umzugehen,  —  Eigenschaften,  die 
sich  die  italienischen  Maestri  in  der  strengen  Schule  der  lebendigen 
Praxis  auch  jetzt  noch  spielend  erwarben.  Unerschöpflich  ist  auch 
noch  immer  der  Born,  aus  dem  ihre  Melodien  flössen,  diese  Melo- 
dien von  südlichem  Feuer,  sü^em  Wohllaut  und  unbezwinglichcr 
Anmut.  Ja  wenn  es  eine  Periode  gegeben  hat,  die  den  Zauber  des 
gesangvoll  Melodischen  bis  zur  letzten  Konsequenz  ausgekostet  und 
dargeboten  hat,  so  muj)  diese  genannt  werden,  deren  Kuid  Mozart 
und  seine  Zeit  war. 

Je  naher  man  der  Jahrhundertwende  tritt,  um  so  gefahr- 


')  Siehe  den  oben  S.  723,  Ann,  1  genannte»  Anbete  von  H.  Kretzschman 
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tMingender  wurde  aber  diese  flbennlftige  Bevorzngnng  des  Mdo- 
discben  in  der  Malienisdien  Oper.  Es  erscheinen  zahllose  Arien, 
die  nur  der  Melodie  wegen  da  smd:  in  trivialen  Tanz-  und  Manch- 
rhythmen»  entweder  dfliftig  oder  flberma^g  prunkvoll  begleitet,  ttber- 
h&uft  mit  Koloraturen  und  unpassenden  Rouladen,  mithin  sinnlos  an 
der  Stelle,  wo  sie  stehen.  Die  Worte  wurden  oft  flbeiflflssig,  8oda( 
noch  um  1820  italienische  Viofinqiieler  ifaiem  gfinzlicfa  erschöpften 
Kammermusikrepertoire  mit  gegeigten  Opemarien  aufhelfen  konnten. 
Dennoch  glaubte  man  m  Italien  fest,  nunmehr  moderne  Eben« 
bilder  der  griediischen  Tragödie  zu  besitzen,  verglich  Qmarosa 
mit  Cervantes,  Salieri  mit  Schiller,  Paisiello  mit  Goethe,  und 
lie§  sich  zu  mehr  oder  weniger  tiefdrinjrenden  ästhetischen  oder 
historischen  Abhandlungen  anregen^).  Noch  einige  Jahizehnte 
dauerte  dieser  schöne  Traum,  dann  hat  er  zerrinnen  müssen.  —  Es 
bleibt  noch  übrig,  einige  markante  Namen  zu  nennen,  die  in  dieser 
glücklichen  Zeit  unter  italienischem  Himmel  schufen  und  als  Zeit- 
genossen Mozarts  nicht  sehen  zu  dessen  Rivalen  gestempelt  wurden. 
Als  solcher  kam  z.  B.  Giuseppe  Sarti  (1729—1802)  in  Frage,  dessen 
beide  Hauptopern  emster  Richtung  Giulio  Sabino  (1781  in  Venedig) 
und  Armida  (1786  in  Petersburg)  schöne,  gehaltvolle  Musik  be- 
sitzen, und  dessen  Opera  buffa  Fra  duc  litiganti  il  terzo  gode  1780 
(im  Deutschen  Im  Trüben  ist  gut  Jischen)  den  Rundgang  über  alle 
Biiliiieii  inachte,  sogar  von  Mozart  im  Don  Juan  ;2.  Finale)  mit 
Worten  und  Noten  zitiert  wird,  l  erner  ist  üiov.  Paisiello  hier 
nochmals  zu  nennen  (S.  431,  476);  dann  Pasquale  Anfossl  (1727 
bis  1797)  mit  La  Clemenza  di  Tito  (1792)  und  den  erfolgreichen 
„Dramme  giocose"  La  finta  giardiniera  1774  und  //  geloso  al  ci- 
mento  1775,  in  denen  den  Fernerstehenden  eine  cjanze  Anzahl  Mo- 
zartscher  Wendungen  überraschen;  Domenico  Cimarosa  (1749  bis 
1801),  der  gefeiertste  Komponist  von  Opere  buffe  neben  Mozart 
und  ehemals  von  der  Kritik  kurzsichtigerweise  ihm  nebengeordnet. 
An  seiner  reizenden  Oper  Matrimonio  segreto  {tieimliche  Ehe)  vom 
Jahre  1792  für  Wien,  die  noch  heute  auf  der  Bühne  lebt,  mag  man 
ersehen,  welch  starkes  Talent  für  das  Komische  und  gefällig  Melo- 
dische ihm  gegeben  war,  und  wie  beträchthch  dennoch  der  Unter- 
schied zwischen  ihm  und  dem  Meister  der  Hochzeit  Figaros  ist. 
Unter  seinen  ernsten  Opern  stand  Gli  Orazii  ed  i  Curiazii  (1794) 
obenan.   Vincenzo  Martin  aus  Valencia  (1754  —  1810)  war  um 

')  2.  B.  Arteaga,  L«  rivoluiioni  de!  Teatro  musicalc  italiatio,  1785;  A.  Planelli, 
Dell '  Opera  in  musica,  1772;  V.  Manfredini,  Difesa  della  musica  modema,  1788. 
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1790  mit  seiner  Cosa  rata  (1787)  in  Italien  und  Deutschland  in 
aller  Munde  und  wurde  von  Mozart  dahin  kritisiert,  dag  vieles  in 
seinen  Sachen  zwar  hübsch  sei,  sie  in  zehn  Jahren  aber  von  nie- 
mand mehr  beachtet  werden  würden,  womit  er  Recht  behielt.  G  i  u* 
Seppe  Gaszaniga  (1743—1818;  s. oben S* 476),  Niccolo  An- 
tonio Zingarelli  (1752-1837),  Vincenzo  Rhigini  (1756bis 
1812;  seit  1793  Kapeilmeister  an  der  Berliner  Hofoper),  Ferdinand 
Paer  ri771  — 1839\  Simon  Mayr  (1763— 1845),  die  den  internatio- 
nalen, inzwischen  auch  in  RuMand  bekanntgewordenen  Ruf  der  italieni- 
schen Oper  verlrcitcten,  führen  bereits  ins  19.  Jahrhiiridert  hinüber. 
Größeren  Eintiul)  erlangte  Simon  Mayr  (ein  geborener  Bayer,  ge- 
storben als  Kirchenkapellmeistcr  in  Bergamo),  insofern  er,  wie  neuere 
Forschungen  ergeben  haben '),  eine  Verbindung  der  italienischen 
Oper  mit  der  gleichzeitigen  französischen  Groden  Oper  anstrebte 
und  dabei  im  Bemühen,  möglichst  starke,  sinnanreizende  Orchcsti  - 
effekte  zu  erzielen  (unter  Voranstellung  der  Blechbläser  und  des 
Schlagzeugs),  ein  Vorganger  der  Berlioz  uud  Meyerbeer  wurde. 
Auch  in  seinem  Schaffen  nehmen  komische  Opern  (.Färse")  eine 
Hauptstellung  ein,  doch  drangen  sie  nicht,  wie  seine  ernsten  Opern 
z.  B.  Olntvra  di  ScosUa  180 1 ,  Ad^aisla  1807,  ins  Anstand.  Im  Jahre 
1792  wurde  Giacomo  Rossini  zu  Pesaro  geboren,  der  genialste 
und  originellste  Vertreter  der  jangeren  italienischen  Oper.  Von  allen 
emster  Denlcenden,  die  an  die  Oper  höhere  Forderungen  im  dra- 
matischen Sinne  stellten,  mit  Recht  hart  angefochten,  bezauberte  er 
durch  seinen  namenlosen  Reichtum  an  schöner,  lebensfrischer,  feu- 
riger und  gesangreicher  Melodie  und  seinen  sprudelnden  Humor» 
der  sein  Meisterwerk  im  Komischen,  den  Barbier  von  Sevilla  (1816 
iOr  Rom),  so  leicht  nicht  veralten  lassen  wird. 


')  H  Kretz  seil  mar,  Die  musikgeschichtliche  Bedeutung  Simon  Mayrs,  Peters- 
jabibudi  für  —  USchiedermair,  Beiträge  zui  Geschichte  der  Oper  um  die  Wende 
de«  la  und  19.  Jalirfiimdcftt,  I  <1907). 
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Haydn  und  die  Wiener  Instrumentalmusik  — 

Am  Ende  des  18.  Jahrhunderts 

Im  letzten  Drittel  des  18.  Jabrbtinderts  stand  das  eufopSische 
MusUdeben,  soweit  die  eraste  und  komische  Oper  in  Betracht  kommt, 
noch  völlig  unter  der  Herrschaft  Italiens  und  Frankreichs.  Obwohl 
in  Gluck  und  Mozart  Meister  lebten,  die  innerhalb  beider  Gattungen 
das  Deutschtum  bereits  unmeiklich  zu  verbreiten  begannen,  erlangte 
die  spezifisch  deutsche  Oper  doch  nur  Verbreitung  im  Lande  selbst. 
Auf  dem  Gebiete  der  Kirchenmusik  trat  Frankreich  völlig  zurück, 
während  Italien  auch  hier  mfichtig  war  und  den  katholischen  Haupt- 
und  Residenzstädten  Deutschlands  nach  wie  vor  das  meiste  Auf* 
fflhrungsmaterial  lieferte.  Was  Deutschlands  gro$e  Kantoren  und 
Organisten  an  gottesdienstiichcr  Musik  geschaffen,  war  ganz  von 
selbst  an  den  Bereich  protestantischer  Bekennerschaft  gebunden. 
Um  so  bedeutsamer  wurde  die  Rolle,  die  Deutschland  in  der  näch- 
sten Zukunft  in  der  Instrumentalmusik,  vornehmlich  in  der 
Orchester-  und  Kammermusik,  zu  spielen  berufen  war.  Die  ersten 
Anzeichen  dafür,  daß  das  Ausland  seine  Produktion  darin  als  vor- 
bildlich betrachtete,  i^aben  sich  etwa  um  die  Mitte  des  18.  Jahr- 
hunderts knnfl,  als  die  Trios  und  Orchestersinfonien  der  „Mann- 
heimer Schule"  nach  Paris  kamen  und  dort  Begeisterung  und 
Nachahmung  hervorriefen.  Stamitz  und  seine  Gesinnun^sjrenossen 
(S.  591  ff.)  wurden  in  französischen  Landen  bald  ebenso  populär 
wie  im  südlichen  Deutschland  und  in  England,  wo  Johann  Christian 
Bach  und  Abel  für  den  neuen  Stil  eintraten.  Ilalien  freilich  ver- 
schlof5  sich  ihnen  zunächst  noch,  zum  Teil  wohl,  weil  sein  welt- 
liches Konzerlicbcn  minder  ausgebildet  war  als  das  Deutschlands 
und  Frankreichs,  zum  Teil  aber  vielleicht  auch,  weil  die  neue 
Sinfoniemusik  mit  einer  dort  noch  nicht  in  gleicher  Weise  üb- 
lichen und  vervollkommneten  Orchesterschulung  (S.  594)  rechnete. 
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Obefdies  besaS  es  selbst  —  voraehmlich  fOr  kircbUcbe  Zwecke 
(MessenvoTspiele,  Gradualmnsiken)  —  eine  reiche  Sinfonieliteratiir, 
von  der  abzugehen  zunächst  kein  Grund  vorlag.  Da  schrieben 
Giov.  Batt  Sammartini,  Lampugnani,  Locatelli,  Fei. 
Giardini,  Rinaldo  da  Capua,  Dom.  dairOglio»  Tartini, 
Pugnani,  Boccherini,  die  Mitglieder  der  Mailander  Komponisten- 
familie derPiantanida  und  andere,  Mflnner,  die  alle  den  um  die 
Mitte  des  Jahrhunderts  einsetzenden  Wandel  im  Stil  miterlet>t  und 
auf  ihre  Weise,  mehr  oder  weniger  fortschrittlich,  mit  dem  emhei- 
mischen  Begriff  Sinfonie  (als  Opemsinfbnie)  in  Einklang  gebracht 
hatten.  Der  internationale  Ruf  mancher  dieser  Kflnstler  (Locatelli, 
Tartini,  Pugnani,  Sammartint)  und  ihre  gewählte,  melodische,  empfind- 
same Tonsprache  erschlossen  ihren  Sinfonien  zeitweise  auch  in 
Deutschland  und  Frankreich  einen  HOreikreis.  Größere  geschicht- 
liche Bedeutung  erlangten  von  den  Genannten  als  Sinfoniekompo- 
nlsten  Luigi  Boccherini  und  Olov.  Battlsta  Sammartiol 
(1704—1774;  Kirchenkapeilmeister  in  Mailand),  letzterer  insofern, 
als  er  eine  Zeitlang  Lehrer  Glucks  war  und  als  Komponist  zahl- 
reicher (handschriftlich  erhaltener)  Sinfonien  Uber  seine  Heimat 
hinaus  Ruf  genoS.  Nach  welcher  Richtung  hin  diese  Sinfonien  Sam- 
martinis  Anregungen  ausgestreut  tiaben,  ist  bis  jetzt  noch  nicht  ein- 
wandfrei festgestellt;  da$  überhaupt  solche  ausgingen,  ist  sicher. 
Rein  musikalisch  genommen  stehen  sie  trotz  vielseitiger  melodischer 
Erfindung  auf  nicht  sonderlich  hohem  Niveau;  dagegen  beweisen 
sie  ein  außerordentliches  Geschick  in  der  Anordnung  des  Stoffes 
(Aufstellung  von  Gesangsthemen),  in  der  Durchführung  und  Ver- 
teilung des  thematischen  Materials  an  verschiedene  Instrumente  und 
im  Verarbeiten  kleiner,  höchst  beweglicher,  munterer  Motive Wenn 
der  als  Frfinder  turmhoch  über  ihm  stehende  Haydii,  der,  als  man 
Sammartini  als  sein  Vorbild  ausspielte,  sich  entrüstet  dieser  Annahme 
widersetzte,  etwas  von  dem  Italiener  hat  lernen  können,  so  war  es 
vielleicht  gerade  diese  außerordentliche  Regsamkeit  und  lebendige 
Führuncr  der  Stimmen,  der  man  vorher  weder  bei  Tartini  noch  bei 
den  viel  groljzügiger  entwerfenden  Mannheimern  begegnet.  Dazu 
kommt  das  Vorhandensein  damals  modern  empfundener  Stil- 
wendungen aller  Art  und  kleiner  technischer  Kunstgriffe,  mit  denen 


■)  Die  ungewöhnlich  lebltaite,  oft  virtuose  Führung  der  Violinen  scheint  abermals 
(t.  oben  S.  577)  danraf  MnxnwciMn,  dafl  der  Etnflufl  4cr  von  Turin  aiu  wlrVenden,  von 
Giov  Ratt.  Somis  ^[c^rQndctcn  ptemontCAlsdicn  Qeigefschule  auch  an!  die  Sinfonie  nidit 
ttnterschätit  werden  darf. 
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Sammartini  recht  wohl  seinen  Zeitgenossen  Eindiuck  machen  mochte. 
Der  sehr  viel  jüngere  Luigi  Boccherini»  der  1743  in  Lncca  ge- 
hören war  und  1806  in  Madrid  starb,  wuchs  bereits  nnter  dem 
Bnflut  der  von  Mannheim  und  Paris  ausgehenden  Stilbewegung 
auf.  Seine  Mdodüc  Ist  kantabler  als  die  Sammartinis,  schwel- 
lender, großzügiger,  die  Aibeit  sorgfältiger,  Interessanter,  und  in  der 
Erfindung  drflckt  sich  Geist  und  Originalität  ans:  w  hatten  Musilc 
vor  uns,  die  noch  heute  nicht  ganz  zur  toten  gehört  oder  gehdien 
sollte.  Seine  StSrke  lag  weniger  in  der  großen  Sinfonie  als  in  der 
Kammermusik,  deren  Repertoir  er  mit  mehr  als  100  Streichquintetten, 
last  100  Streichquartetten,  vielen  Trios,  Sextetten,  Klavierquintetten 
usw.  t>eretcherte,  —  ehemals  ^enso  bauf^  und  gern  gehörten  wie 
fleigig  gedruckten  und  nachgedruckten  Werken,  die  gegenflber  dem 
auch  in  der  Liebenswflrdigkeit  noch  immer  männlichen  Haydn  einen 
mehr  weiblichen,  oft  sogar  kokett  schmachtenden  Zug  tragen  und 
als  Ganzes  echte  Verfreter  des  italienisch  sülisierien  Musik-Rokoko 
sind.  Boccherini  nahm  von  1769  an  dauernden  Aufenthalt  in  Ma- 
drid, erhielt  aber  1787  von  Friedrich  Wilhelm  II.  von  Prengen  den 
Titel  eines  Holkomponisten  und  schrieb  nun  in  dieser  Eigenschaft  eine 
Reihe  von  Kompositionen  für  den  Monarchen,  insbesondere  für  Violon- 
cell,  das  Boccherini  virtuos,  der  König  wenigstens  leidlich  spielte. 

Neben  der  großen  Orchestersinfonie  entwickelten  sich  seit  der 
Mitte  des  18.  Jahrhunderts  auch  die  einzelnen  Gattungen  der  Kam- 
mermusik weiter,  und  zwar  im  engen  Anschlug  an  die  nun  immer 
geschlossener  und  einheitlicher  auftretende  neuere  »Sonatenform' 
mit  zwei  gegensätzlichen  Themen  in  den  Ecksfltzen,  wie  sie  im 
Laufe  mehrerer  Jahrzehnte  unter  den  Händen  verschiedener  Meister 
herangebildet  worden  war. 

Diese  von  jetzt  an  viers-ftzi^^c  zyklische  Fomi,  die  in  der  Sonate, 
Sinfonie,  im  Trio,  Quartett  usw.  den  ürundzügen  nach  ganz  dieselbe  ist, 
liefi  schon  sehr  bald  alle  anderen  mehrsitzigen  Formen  an  sinnvoller  Ein- 
lichtung  und  Fähigkeit,  den  reichsten  und  mannigfaltigsten  Inhalt  in  sich 
aufzunehmen,  hinter  sich  zurück.  Der  erste  Satz  bildet  in  seiner  groß 
au^ebauten  Form  die  feste  Grundia£e,  auf  der  die  ganze  fernere  ideelle 
unafonnelle  Entfiltung  des  Tonwerfces  ruht  Das  Adagio  besdiwiditigt 
die  im  ersten  Satz  erregten  Empfindungen  und  Leidenschaften»  befShigt 
sie  dadurch  zu  fernerer  und  womöglich  noch  stärkerer  Erhebuncr,  oder 
führt  sie  durch  Schmerz,  Trauer  oder  Versenkung  in  sanftere  Stimmungen 
zur  AbMBrung.  Im  dritten  Satze,  namentlich  in  seiner  späteren  Gestalt 
unter  Beethoven  als  Schirzo,  treiben  V/\tz  und  Laune  ihr  heiteres  Spiel 
mit  den  Geffihlen,  erhellen  trübe  Stimmungen  oder  steigern  einen  bereits 
lebhaften  Enipfuidungszustand  noch  höher;  oder  es  waltet  in  ihm  das  ver- 
söhnende Element  des  Humors,  tief  gefühlvoller  Emst  fai  scherzhaftem  Ge- 
wände,  jene  Mischung  von  Heiterkeit  und  Wehmui  welche  die  Leiden- 
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Schäften  mildert  und  den  Schmerz  beruhigt.  Ist  der  erste  Satz  kräftig  und 
feurig  bewegt,  so  wird  das  Qefttlil  nach  einiger  Zeit  fOr  die  sanften  Stim- 
mungen eines  Adaf^io  desto  crnpf:ing:!ichcT  sein,  durch  das  Scherzo  dann 
von  neuem  erweckt  werden,  um  im  It^lzten  S:itzp  \'ie!lpirht  noch  eine  Stei- 
gerung im  Vergleich  zum  ersten  zu  erfaliren.  Ls  kaiui  abef  auch  auf  einen 
leidenschaitiidi  erregten  ersten  Satz  ein  Scherzo  folgen,  das  durch  Heiter« 
keit,  Humor  und  anmutigen  Frohsinn  die  Seele  miliicTen  Gefühlen  im 
Adagio  zugänglicher  macht  und  sie  im  Finale  eine  beruhigte  Haltung  ge- 
winnen läfit.  So  stehen  die  Sätze  in  einem  schönen  innem  Verhältnis 
von  Hebung  und  Senkung,  Anspannung  und  Beruhigung,  Einheit  und 
Kontrast.  Wie  der  einzelne  Satz  an  sich  etwas  nur  Unvollständiges  ist, 
so  auch  das  ganze  übrige  Werk  ohne  diesen  Satz;  d«in  jeder  folgende 
Satz  hat  zu  erledigen,  was  der  vofitif^heiide  ans  GrOnden  der  Qnhett 
der  Kunstforrn  ini  einzelnen  unerledigt  lassen  mußte,  indem  er  eine  an- 
dere, die  voraufgehende  beleucht(,  nde  und  erfüllende  Wendung  des  Seelen- 
zustandes  und  der  Tonbildung  veranschaulicht. 

Haben  wir  nun  mit  der  Teilung  der  zyklischen  Formen  in  verschie- 
dene Sätze  die  größere  Gruppierung  des  Gesamtinhalts,  so  ist  wiederum 
die  innere  Gliederung  eines  jeden  dieser  Sätze  eine  derartige,  daß  sie  bei 
aller  Einheitlichkeit  doch  einem  mannigfaltigen  Inhalt  zur  Aufnahme  dienen 
können.  Nkht  nur  einem  einzigen  Tongedanken  wird  in  alle  Einzelheiten 
hinein  eine  umfassende  Auslegung  zuteil  werden,  sondern  es  können  auch 
mehr  oder  weniger  starke,  zur  Erhellung  dif^nende  Kontraste  aus  ihm 
heraus  und  ihm  gegenüber  treten.  Durch  Einheit  und  Gegensatz,  Hebung 
und  Senkung  der  l^nbewegung,  durch  das  Wechselspiel  der  dynamischen 
Kräfte  und  des  Kolorits  usw.  Iwnn  der  einzelne  Moment  dem  Gefühl  des 
Hörers  mit  solcher  Anschaulichkeit  vergegenwärtigt  werden,  daß  auch  der 
Zusamnieniiang  und  die  das  ganze  Werk  beherrschende  Grundidee  ihm 
nicht  unklar  bleibeu  whxlt  wenn  auch  noch  so  viel  der  Mlttlt^eit  seiner 
eigenen  Phantasie  und  Vorstellung  anheimgegeben  bleibt.  Bei  aller  Ein- 
haltung der  einmal  angenommenen  Formumrisse  wird  es  dem  Kompo- 
nisten doch  möglich,  die  ganze  Tonbewegung  inncriialb  eines  Satzes 
so  zu  lenken,  daß  die  entweder  ganz  absctuießende  oder  zeitweilig  sich 
beruhifTcnde  und  dann  wieder  aufs  neue  und  liöher  als  vordem  sich  er- 
hebende Bewegung  des  nächsten  Satzes  mit  innerer  Notwendigkeit  hervor- 
gerufen wird.  So  ist  fOr  die  Logik  des  kDnstlerisch  gebildeten  Gefühls 
ein  Zusammenhang  der  einzelnen  Sätze  tatsächlich  ermOglichti  und  wir 
empfinden  den  Mangel  eines  solchen  als  einen  Fehler,  den  man  schwerer 
als  irgend  einen  andern  zu  Übersehen  vermag. 

Die  älteste  ausgeprägte  Kammermusikgattung,  das  Trio,  ver- 
ändert ihren  tirsprttaglichen  Charakter  insofern,  als  sich  dessen  Be- 
setzung nicht  mehr  wie  früher  (S.  572)  auf  zwei  Violinen  (bzw. 
Flöten  oder  Oboen)  mit  akkompagnierendem  Klavier  beschrankt, 
sondern  variiert.  Es  erscheint  als  Streichtrio  ohne  Klavier  (Violine, 
Viola,  Violoncell)  oder  als  Klaviertrio  CKlavier,  Violine,  Violoncell), 
wobei  das  Klavier  nicht  rneiir  als  Gcneralbaftinstrurnent  auftritt,  son- 
dern selbständig,  gleichsam  konzertierend,  ja  oft  dominierend  ge- 
führt ist.  Neben  dem  Trio  ersteht  als  die  vielleicht  bedeutendste 
Form  der  klassischen  Kammermusik  das  Quartett,  insbesondere 
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als  Streichquartett.  Mit  seinen  Wurzeln  reicht  es  ebenfalls  weit  ins 
17.  Jahrhundert  hinein,  doch  empfängt  es  seinuii  wahren  Charakter, 
der  in  einer  idealen  Verbindung  von  zwei  Violinen,  Viola  und  Vio- 
loncell  zwecks  Aussprache  intimster  Seelenregungen  besteht,  erst  seit 
der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts.  Denn  von  jetzt  an  ist  keine  der 
Stimmen  der  andern  mehr  untergeordnet,  wie  früher  etwa  die 
Viola  als  blog  ausfallendes  Instrument  gegenüber  den  beiden  Vio- 
linen, sondern  alle  sprechen  mit  gemeinsamer  Hingabe  und  gemein- 
samer Ausdruckskraft,  —  selbst  das  Violoncell,  dessen  Part  sich  weit 
von  den  ehemaligen  Oeneralbagsduitten  entfernt  Kaum  eine  zweite 
Kammermusikform  bot  von  jetzt  an  mehr  Möglichkeiten,  unter  Ver- 
zicht auf  blog  verstaikende  oder  fflUende  Stimmen  den  vierstimmi- 
gen Satz  zur  höchsten  Reinheit  abzuklflien  und  jedes  einzelne  der 
Instrumente  seinem  Charakter  gemäg  als  Trager  subjektivsten  Emp- 
findungsgehalls an  der  Gesamtwirkung  teilnehmen  zu  lassen.  Die 
Gröfie  unserer  klassischen  Meister  Mozart,  Haydn,  Beethoven  zeigt 
sich  daher  nicht  am  geringsten  in  ihren  flbetragenden  Leistungen 
im  Streichquartett  Gesellt  sich  zum  Streichtrio  ein  obligates  Kla- 
vier, so  entsteht  die  verbreitetste  Form  des  Klavierquartetts. 
Seme  Absicht  und  seine  Wirkung  ist  eine  andere  als  die  des  Streich- 
quartetts, denn  mit  dem  Klavieiklang  tritt  dn  Element  huizu,  das  sich 
von  vornherein  zum  Streicherklang  in  Gegensatz  stellt:  es  kommt  jetzt 
kein  gleichartiger,  sondern  ein  gemischter  Gesamiklang  zustande. 
Gerade  dieser  Gegensatz  aber  schlieft  euien  neuen  Reichtum  der 
Ausdrucksmöglichkeiten  auf  und  vermag  um  so  mehr  zu  eigenar- 
tigen Kombinationen  anzuregen,  als  es  dein  Komponisten  freisteht, 
das  Klavier  einmal  begleitend,  das  andere  Mal  solistisch  hervor- 
tretend, das  dritte  Mal  thematisch  mit  den  Streichern  verbunden  zu 
halten.  Schon  Couperin  und  Rameau  (S.  620  f.)  hatten  mehrere 
dieser  Möglichkeiten  im  Reiche  des  Klaviertrios  entdeckt.  Sehr  l>ald 
kommen  andere  und  befestigen  die  Stellung  des  Klaviers  im  Trio- 
und  Quartettsatze.  Die  musikgeschichtliche  Stellung  des  in  Schlesien 
geborenen,  1767  in  Paris  [^gestorbenen  Johann  Schobert  wird 
neuerdings  gerade  dadurch  als  wichtig  betont,  da§  er  einer  der 
ersten  gewesen,  dessen  ScfinUcii  der  K;3iiunermusik  mit  obligatem 
Klavier  zugewandt  war Johann  Christian  Bach,  K.  F.  Abel,  Giuseppe 

0  Fl.  Riemann,  Musiklexikon,  7.  Aufl.  Nachgewiesen  sind  dort  von  Schobert: 
Sonaten  für  Klavier  allein,  Trios  für  Klavier,  Violine  und  Violoncello,  Quartette  für  Kla- 
vier, 2  Violinen  und  Violoncello,  .Sinfonien'  fOr  Klavier,  Violine  und  2  Haroer.  6  Kla- 
«icAonsertc  —  Blae  Aitfiralil  davon  gab  Rlenaan  In  Bd.  30  der  Dcnlcm.  denlsdi«  Ton* 
linntt  licfaut. 


Digitized  by  Google 


Johuii  Sdiobcft  und  die  Pflege  der  Kanuneramslk 


735 


und  Tomtnaso  Giofdani,  Wagenseil  und  andere  folgten.  Die  Art,  wie 
das  Klavier  dabei  behandelt  wird,  nflmlich  staric  solistiscfa,  maclit 
wahrscheinlich,  daS  die  Gattung  der  Klaviertrios,  -quartetts,  «quin« 
tetts  letzten  Endes  mit  dem  Klavierkonzert  zusammenhangt,  dessen 
Begleitung  man  auf  ein  kleines  solistisches  Ensemble  reduzierte. 
In  den  Kreisen  Wiener  Klavierkomponisten  um  1770  (Wagenseil, 
Haydn,  A.  Steffan)  nannte  man  detgleichen  konzertierende  Klavier- 
soli mit  Trio-  oder  Qi]artettl>egleitiing  kurz  „Divertimenti". —  Die 
Gattung  des  Quintetts,  sowohl  als  Streich-  wie  als  Klavierquintett, 
hangt  unmittelbar  mit  der  des  Quartetts  gleicher  Fassung  zusammen. 
Erweitert  sich  die  Zahl  der  Spielenden  über  fünf  hinaus,  so  pflegt 
das  Klavier  zu  fehlen,  da  es  das  Hervortreten  der  einzelnen  Instru- 
mente hindern  würde.  Sextett,  Septett,  Oktett  und  Nonett  haben 
sich  seibstverständUch  niemals  an  eine  bestimmte  Besetzungsart  ge- 
bunden. Sie  ziehen  auf^er  einem  ürundstork  von  Streichern 
mit  Vorliebe  auch  Blasinstrumente  mit  heran,  die,  je  nach  den  Ab- 
sichten des  Komponisten,  auch  schon  in  den  kleineren  Formen  mit 
schöner  Wirkung  zu  beschäftigen  waren.  Und  da^  auch  Sextette, 
Septette,  Oktette  von  Bläsern  ganz  allein  bestritten  wurden,  bedarf 
ebensowenig  der  Erwäliuunij. 

Die  Kaiiiiiiermusikliteralur  der  zweiten  Hälite  de^  18.  Jahr- 
hunderts und  darüber  hinaus  ist  überreich  an  allen  diesen  Formen 
und  Arten;  und  flberrekh  war  auch  die  Fülle  der  Gelegenheiten, 
bei  denen  sie  zur  Aufführung  kamen.  Sflddeutschland  und  östeneidi 
standen  in  der  Pflege  voran.  Man  schrieb  nicht  nur  fflr  die  wirk- 
liche .Kammer",  den  Salon  und  das  h&usliche  Konzert,  sondern  ffir 
ungezählte  gesellige  Anlasse:  Serenaden,  wenn  es  galt,  eine  Standes- 
person oder  ein  Hochzeitspaar  zu  ehren,  Cassationen,  wenn  Stu- 
denten «gassatim*  zur  Liebsten  gingen,  Divertimenti,  wenn  sich 
eine  Jagdgesellschaft  zum  Picknick  versammelte  oder  sonst  zu  be- 
lustigen gedachte  usw.  Oft  kehrt  man  geradezu  zur  Suite  zurflck 
oder  verschmilzt  Elemente  dieser  mit  Elementen  der  Sinfr  i:ie,  wie 
z.  B.  Mozart  in  der  Hochzeitsserenade  für  Elise  Haffner  (1776),  wo 
sogar  das  Violinkonzert  charaktervolle  Sätze  hinzugeliefert  hat.  Man 
stellt  die  reizvollsten  Mischungen  von  Blas-  und  Streichcrklang  zu- 
sammen, bringt  Anspielungen  auf  Gassenhauer,  Volkslieder,  Ereig- 
nisse, Naturstimmungen  hinein,  schreibt  absichtlich  falsch  klingende 
Noten  dazwischen  oder  reizt,  wie  es  Haydn  und  Mozart  so  oft 
getan,  mit  andern  geistreichen  musikalischen  Spässen  die  Kenner 
zum  Lachen.  Da  in  dieser  Zeit  die  Melodie  Trumpf  über  alles  war» 
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SO  hatten  gerade  die  Bläser  damals  goldene  Tage,  nicht  zuletzt  die 
Klarinetten  und  Hömer,  die  von  jetzt  an  in  immer  größerer  Zahl 
bedeutende  Virtuosen  stellten.  War  man  wieder  in  den  Salon  zth 
rückgekehrt,  so  mochte  wohl  hier  und  da  audi  em  sog.  Quataor 
oder  Quintttor  coneertaxd  gehört  werden,  Stadcie,  die  sich  des  Strogen 
Quartett-  und  Quintettsatzes  entschlugen  und  daffir  abwechselnd  das 
eine  oder  andere  Instrument  mit  brillanten  Soli  heraustreten  liessen: 
eine  Zwitteigattung,  die  skh  bis  ins  19.  Jahrhundert  gehalten  hat 
und  sogar  in  die  Sinfonie  (Symphonie  concertante)  übersprang  \ 
In  diesen  Jahrzehnten  geselliger  Lebensfreude»  reicbster  Ffllle 
an  musikalischen  Formen  und  Techniken  und  nie  erschöpften  Rddh 
hims  an  tflchtigen,  gebildeten  Musikern  schrieben  m  Wien  und  Um- 
gebung Dittersdorf,  Boccherini,  Wagenseil,  Pleyel,  Starzer,  Vanhal, 
Hoffmann,  Hofmeister,  Pichl,  Haydn  und  ungezählte  andere.  Ihnen 
allen  ist  Joseph  Haydn  zuvoigekommen,  htdem  er  Uber  seine  Zeit 
und  seinen  Wirkungskreis  huiaus  Weike  geschaffen,  deien  bestocken- 
der Zauber  noch  heute,  nach  mehr  als  fünf  Generationen,  spttrbar  isL 

Haydn  wurde  am  31.  MSrz  1732  fm  nlederöstenvidiisdien  Dorfe 

Rohrau  geboren.  Sein  Vater,  «von  Natur  aus  großer  Liebhaber  in  der 
Musik*,  ließ  ihn  durch  einen  Schulmeister  in  der  Nähe  des  Heimatsortes 
heranbilden,  sandte  ihn  aber  schon  1740  auf  Empfehlung  des  ^^lener  Hof- 
kapeHmeisters  Reutter  als  Chorknabe  an  St  Stephan  nach  Wien,  wo  der 
Knabe  in  anregender,  jedoch  nicht  immer  erfreulicher  Umgebung  bis  zur 
Mutation  blieb.  Seine  Fertigkeiten  im  Spielen  und  Komponieren  wuchsen 
schnell.  Aber  erst  1759,  nachdem  Jahre  des  Hoffens  und  Wartens  vorüber, 
erhielt  er  eine  Stdlunff  beim  Grafen  Morzin  in  Lukavec  (bei  Pilsen)  mit 
200  Gulden  Gehalt,  freier  Wohnung  und  „Kost  an  der  Offiziantentafel', 
—  für  ihn  ein  großes  Glück.  Am  19.  März  1760  trat  er  in  das  nämliche 
Amt  beim  Fürsten  Paul  Anton  Esterhazy,  der  indessen  schon  1762  starb, 
dann  bei  dessen  Nachfolger  Ntcolaus  Joseph  Esterhazy  in  Eisenstadt,  dem 
er  in  treuester  Anhänglichkeit  bis  zu  dessen  Tode  1790  diente.  Noch  im 
gleichen  Jahre  (am  15.  Dezember)  ging  er  nach  London,  wo  er  sich  bis 
zum  Sommer  1792  aufhielt,  worauf  er  am  19.  Januar  1794  dieselbe  Reise 
wiederholte.  Die  in  London  gemachten  Einnahmen  trugen  besonders  mit 
bei,  ihm  ein  sorgenfreies  Alter  iw  verschaffen.  Unablässig  wirkend,  äberall 
hochgeschätzt  und  von  allen  Seiten  mit  Verehrungsbeweisen  überscbflttet, 
beschtofi  er  seinen  lufierllch  ebenso  einfachen  und  bescheidenen  wie  inner- 
lieh  reichen  Lebenslauf  während  der  Belagerung  Wiens  am  31.  Mai  1809. 
Die  enorme  Anzahl  seiner  Kompositionen  wird  wohl  nie  ganz  genau  fest- 
gestellt werden  können,  da  nicht  nur  manches  verloren  gegangen  scheint, 
sondern  auch  eine  Sdieidung  der  unter  Haydns  Namen  flberlieferten  Werke 
in  echte  und  unechte  nicht  ganz  leicht  fallt.  Denn  als  Haydn  berühmt 
geworden  war,  spekulierten  die  Verlier  der  Weltstädte  aUer  Länder  mit 

*)  Sie  war  namentUch  In  Ptankrefcb  beliebt,  wo  tdbst  grofte  Violinvtrtuoaai  wie 

Viottl  sich  fm  Streichquartett  bewirndern  lassen  wollten.  Anklänge  an  diese  Alt 
der  Quartettbetaandlung  zeigt  z.  B.  aoch  Ctierubinis  StreichqiuiteU  in  £s-<taK. 
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seinen  Werken,  ohne  es  immer  mit  den  Vorlagen  genau  zu  nehmen  oder 
die  Kompositionen  seines  ebenfalls  beliebten  Bruders  Michael  (geb.  1737, 
gest  1804  als  angesehener  erzbischöflicher  Kapellmeister  in  Salzburg)  von 
den  seinen  reinlich  zu  trennen.  G.  A.  Griesinger,  dem  wir  wertvolle 
Notizen  über  den  Meister  verdanken  (1810),  teilt  ein  ttiematisches  Ver- 
zeichnis mit,  das  Haydn  selbst  sich  1805  von  allen  den  Werken  angelegt 
hatte,  deren  er  sich  ans  dem  Zdtiauf  vom  18.  bis  73.  Lebens|ahr  erinnern 
konnte.  Dies  (sicher  unvollständige)  Register  enthalt:  118  Sinfonien,  83 
Quartetten,  24  Trios,  19  Opern,  5  Oratorien,  163  Kompositionen  für  das 
Bar3c|on,  24  Konzerte  für  verschiedene  Instrumente,  15  Messen,  lü  kleinere 
KirchenstQcke,  44  Klaviersonaten  mit  und  ohne  Begleitung,  42  deutsche 
und  italienische  Lieder,  39  Kanons,  13  drei-  und  vierstimmige  Gesänge, 
Harmonie  und  Akkompagnement  zu  365  altschottischen  Liedern,  und  noch 
viele  Divertimenti,  Phantasien,  Capriccios,  5— 9stimmige  Kompositionen 
für  allerlei  Instrumente. 

Die  Qücllen  Ober  i  I.ivtlns  Leben  fiiessen  sehr  reichlich.  Neben  den 
alteren  vortreiiUclieü  Naciinclitensammlungen  von  K.  Dies  (1810),  Grie- 
singer (1810),  Carpani  (1812),  K.  F.  Pohl  (Mozart  und  Haydn  in 
London,  1867)  ist  als  ausführlichste,  aber  Fragment  gebliebene  Biographie 
die  von  K.  F.  Fohl  (L  Band  187Ö  und  1882)  zu  nennen.  Eine  jüngere 
Daistdiung  aus  deutscher  Feder  rilhrt  von  Leop.  Schmidt  her.  — 
Haydns  Werke  erschienen,  wie  erwähnt,  zu  seinen  Lebzeiten  in  ungezähl- 
ten Ausgaben,  die  bis  auf  die  Gegen  -  nrt  im  Wachsen  geblieben  sind, 
ausgenommen  nattlrlich  der  große  Vuiui  jener  handschriftlichen  Kompo- 
sitionen, die  Haydn  oder  seine  Freunde  der  Veröffentlichung  entzogen. 
Im  Jahre  1907  schlössen  sich  eine  Anzahl  österreichischer  und  deutscher 
Tonkünstler  und  Musikiorscher  zusammen,  um  dem  Meister  eine  würdige, 
großangelegte  Gesamtausgabe  zu  schaffen,  von  der  bereits  eine  Anzahl 
Binde  (daiunter  die  Süifonien)  der  öffentUchlteit  fibergeben  sind. 

Haydns  Grö^e  hat  sich  im  wesentlichen  auf  dem  Gebiete  der 
Instnimentalmusilc  geltend  gemacht,  die  er  in  allen  zu  seiner  Zeit 
gebrauchlichen  Formen  und  Arten  pflegte.  Das  Jahr  1755  btacbte 
sein  erstes  Streichquartett,  das  Jahr  1759  seine  erste  Sinfonie,  und 
sehr  bald  zeigte  sich,  dafi  bei  aller  Schflieischaft,  deren  er  sich  z,  B. 
gegentlber  Philipp  Em.  Bach  rflhmte  und  die  ihm  die  Forschung 
gegenaber  den  Mannheimer  und  gewissen  italienischen  Künstlem 
zuschreiben  mu$,  doch  das  angeborene  Genie  Aber  jede  bloS  auger- 
licfae  Nachahmung  triumphierte.  Wie  bei  jedem  wahrhaft  grogen 
Meister,  so  vetschmolzen  sich  auch  bei  Haydn  die  im  Verkehr  mit 
KOnstlem  und  Kunstwerken  gewonnenen  Eindrflcke  zu  einem  un- 
trennbaren persönlichen  Ganzen,  und  mir  mit  Vorsicht  kann  die 
Nachwelt  daran  gehen,  das  Wesen  dieses  Ganzen  zu  ergründen,  in- 
dem sie  es  in  seine  wesentlichen  Bestandteile  zerlegt.  So  hat  Haydn 
den  Italienern  —  etwa  ihren  großen  Violinkünstlern,  unter  denen 
Antonio  Vivaldi  noch  bis  1743  am  Leben  war,  oder  den  in  Wien 
sich  aufhaltenden  Komponistcti  itaUeniscbei  Abkuott  —  sicherlich 

V.  DomiDcr,  MutUistfcIiiclitc  3.  Aufl.  47 
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ebenso  viel  zu  verdaiiketi  gehabt  wie  jeder  andere  Meister  seiner 
Zeit.  Er  unterliielt  femer  Beziehungen  zur  norddeutschen  Schule 
des  Pb.  Em.  Bacfa,  der  nach  Haydns  eigenem  Ausspruch  ihm  ein- 
mal das  Kompliment  machte,  ihn  verstanden  und  eifrig  studiert  zu 
haben  und  da^  die  Süddeutschen  mit  ihren  Sinfonien  und  Kam- 
mermusiken ihm  gut  bekannt  waren,  mu^  jedem  Kenner  seiner  Werlte 
ebenfalls  einleuchten.  Diese  teils  bewußt,  teils  unbewuj5t  aufgenom- 
menen Vorbilder  spiegeln  sich  am  deutlichsten  in  seinen  Jugend- 
werken, die  noch  keineswegs  überall  den  späteren  Haydn  der 
Mannesjahre  zeigen.  Aber  in  zweierlei  Dingen  stehen  sie  von 
anfnnt^  an  gro^  da:  in  der  meisterhaften  und  sauberen  technischen 
Arbeit  und  in  der  zündenden  Frische  ihrer  Gedanken,  —  das  eine 
das  Resultat  unermüdlicher  Studien,  das  andere  eine  Gabe  der 
Natur.  Mit  Haydn  vollendet  sich  der  grot5e  Stilwechsel,  der  um  die 
Mitte  des  18.  Jahrhunderts  die  gebundene  kontrapunktische  Arbeit 
der  Älteren  durch  eine  neue,  völlig  anders  geartete  ersetzte,  und 
in  ihm  erreicht  das,  was  das  18.  Jahrhundert  in  ditaeiii  iieuti\;ii 
Stil  erreichen  konnte,  den  Höhepunkt.  In  der  Förderung  und 
weiteren  Ausbildung  der  freien  thematischen  AHttit,  diesem  hoch- 
wichtigen  Mittel  zur  einheitlich-mannigfaltigen  Gedankenentwiddung, 
liegt  eins  seiner  Hauptverdienste. 

Man  wei$,  welche  PflUe  lebendiger  und  verschiedenartiger  Ton- 
gebilde bei  Haydn  schon  aus  emem  oft  nur  ganz  unscheinbaTen 
Motivkeime  emporwächst,  wie  sie  in  lebhaftem  Gestalten-  und 
Farbenwechsel  auf-  und  niedertauchen»  sich  erganzen,  durch  Kon- 
traste erhellen,  im  munteren  Spiele  der  Laune  und  des  Scherzes 
sich  trennen  und  begegnen,  Empfindungen  der  Trauer  und  des 
Schmerzes  mit  tröstlicher  Ahnung  kommender  Freude  durchwehen 
und  dabei  doch  immer  trotz  der  abweichendsten  Bildungen  und  des 
verschiedensten  Ausdrucks  den  stofflichen  Zusammenhang  mit  dem 
Grundgedanken  deutlich  erkennen  lassen.  Man  weij^  auch,  auf 
welche  Höhe  Beethoven  diese  Kunst  gebracht  hat,  darf  aber  nicht 
vcrp^essen,  in  welchem  Umfange  Haydn  ihr  Vorbildner  ist  und 
zwar  ebenso  durch  seine  Streichquartette,  wie  durch  seine  Sin- 
lonien.  Es  gewährt  höchstes  Interesse  zu  sehen,  mit  welchen 
Voraussetzungen  der  27jflhrige  im  Jahre  1759  zum  erstenmal  an 


>)  .Wer  mich  grflndllcb  kennt,  der  muß  finden,  daß  ich  dem  £manuel  Bach  sehr 
vletes  verdanke»  d«B  Ich  flui  vcntandM  tuid  fldBfg  studiert  habt;  er  \M  BiiraaclitdM 
einmal  ein  Kompliment  dirflber  nached.'  Qrieilpger,  Blogrephlvch«  NoUsen  flb« 

Haydn,  1810.  S.  13. 
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die  Sinfonie  herantritt,  wie  er  zunächst  an  die  Openisinfottie  der 
Italiener  anknapft,  dann  ins  Gefolge  Vivaldls  und  dessen  JahreS' 

zeiten-Kom^nt  (S.  578)  gerät,  Porporascbe  Instrumentalfugen  nach- 
bildet, das  in  der  zeitgenössischen  Klavier-  und  Violinmusik  gern 
angewandte  Instrumentalrezitativ  in  die  Sinfonie  hinflberzieht 
usw.^),  und  wie  doch  bei  alledem,  sowohl  bei  den  ausgesprochenen 
Pro^rammusiken  als  auch  beim  einfachsten  Andanle,  ein  Ton  und 
ein  üeist  hindurchklingt,  der  in  der  zeitgenössischen  Literatur  kaum 
anderswo  m  finden  war.  Der  programmatischen  Tendenz,  der 
Hfiydn  anfangs  huldigte,  hat  er  auch  später  nie  ganz  entsagt;  viele 
seiner  späteren  großen  Sinfonien  und  Quartette  enthalten  Züge,  die 
hierauf  weisen  und  die  von  Haydn  selbst  in  ^elec^entlichen  Ge- 
sprächen angedeutet  wurden.  Mit  der  Zeit  wachstn  dann  seine  Ge- 
bilde zu  immer  grösserem  Umfang  und  grösserer  innerer  Bedeut- 
samkeit heran  und  erreichen  schliesslich  ihre  Höhe  in  den  sog. 
Pariser  und  m  eleu  12  Londoner  Sinfonien,  unter  denen  alle  jene 
Lieblingestehen  (Paukenschlagsinfonie,  La  Reine.Oxfordsinfonie  usw.), 
die  noch  heute  die  Grundlage  unserer  musikalischen  Bildung  aus* 
machen.  Ihrem  Inhalt  nach  sind  sie  flberwiegend  auf  den  Ton  eines 
lebensfrohen  Optimismus  abgestimmt,  auf  jene  Freude  an  heiteren, 
humorverkiflften  Kl&ngen  in  Dur,  die  uns  auch  in  der  Musik 
seiner  Zeilgenossen  begegnet.  Dennoch  fehlen  pathetische  und 
schwermfltige  Sitze  keineswegs;  namentlich  seinen  Largos  und  / 
variierten  Andantes  hat  Haydn  sehr  oft  den  Stempel  tiefen  Ernstes  • 
aufgedrflckt  und  damit  zu  erkennen  gegeben,  daS  auch  ihm  Stunden 
des  Entsagens  nicht  erspart  geblieben.  Aber  die  sprflhenden  Finales, 
diese  unnachahmlich  beweglichen,  voll  Geist  übersprudelnden  Prestos, 
in  denen  die  Instrumente  in  ihrer  ganzen  individuellen  Eigenttimlidi- 
keit  und  mit  gewissen  ihnen  charakteristischen  Sondereffekten  heraus- 
zutreten pflegen,  verscheuchen  meist  die  trübe  Stimmung  sehr  bald 
wieder.  —  Der  Haydn  der  Klaviertrios  und  Quartette  ist  kaum  ein 
anderer  als  der  Haydn  der  Sinfonien.  Auch  dort  pulsiert  jederzeit  roijes 
inneres  Leben,  beherrscht  und  gezügelt  durch  einen  feinen  Kunst- 
verstand; es  tauchen  schlichte,  volkstümliche,  ja  wohl  direkt  der 
Volksmusik  entlehnte  Themen  als  Grundlage  reizender  Variationen- 
zyklen auf,  huschen  die  Finales  zuweilen  in  Gestalt  eines  zündenden 
Perpetuum  mobile  dahin,  fessein  temperamentv^olle  Durchführungen. 
Gerade  in  den  Durchführungen  zeigt  sich  Haydns  ganze  Grö^e  in 

<)  V^gl.  die   Sinfonien  in  Bd.  I.  der  QcMBltail^b«  uad  H.  Ktctxschiaitt 
Aufsatz  im  Jahrbuch  Peters  für  1908. 
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der  Behenscbung  der  technischen  Mittel,  und  man  wird,  angesichts 
etwa  der  Durchfobrtmgen  in  der  Qifoidsinfome  oder  einer  andern 
der  Londoner  Sinfonien,  Icaum  umhin  können,  ilui  hierin  einen 
ziemlichen  Vorrang  vor  dem  an  gleicher  Stelle  gewöhnlich  vid 
anspmdistoser  arbeitenden  Mozart  zuzugestehen.  Ungeachtet  seine 
instrumentalstücke  so  leicht  und  schlank  dahinfliegen,  als  wären  sie 
von  selbst  entstanden,  und  ungeachtet  auch  der  großen  Menge 
seiner  Schöpfungen  war  er  nichts  weniger  als  ein  allzeit  fertiger 
Vielschreiber.  „Ich  war  nie  ein  Geschwindschreiber  und  komponierte 
mit  Bedächtigkeit  und  Flei^.  Solche  Arbeiten  sind  aber  auch  für 
die  Dauer,  und  dem  Kenner  verrät  sich  das  sogleich  aus  der  Par- 
titur", sagt  er  selbst  (Griesinger,  S.  116),  Zu  jeder  der  für  Eng- 
land geschriebenen  12  Sinfonien  gebrauchte  er,  freilich  neben  an- 
deren Beschäftigungen,  einen  Monat,  was  bei  seiner  erstaunlichen 
Herrschaft  über  die  Form  und  Technik  des  Tonsatzes  nicht  wxnig 
sagen  will.  Er  liebte  es  auch,  sich  durch  Phantasiurcu  aui  dem 
Klavier  zum  Arbeiten  anzuregen.  „Ich  setzte  mich  hin,  fing  an  zu 
phantasieren,  je  nachdem  mein  Gemüt  traurig  oder  fröhlich,  ernst 
oder  tändelnd  gestimmt  war.  Hatte  ich  eine  Idee  erhascht,  so  ging 
mein  ganzes  Bestreben  dahin,  sie  den  Regeln  der  Kunst  gemiS 
auszuffihren  und  zu  soutenieren.* 

Haydn  stand  schon  nahe  an  der  Grenze  des  ausgehenden 
Mannesalters,  als  er  die  Feder  zu  zweien  seiner  populärsten  Werke 
ansetzte:  zur  Schöpfitfig  {1791;  aufgef.  1798/99)  und  zu  den  istof- 
zeiten  (1800;  au^ef.  1801).  Ihnen  war  lange  zuvor  (1774)  em  Ora- 
torium H  Rftonto  diTobia  in  italienischer  Spreche  vorau^egangen, 
das  aber  trotz  vieler  schöner,  echt  Haydnscher  Nummern  sich  ntdit 
lange  hat  halten  IcOnnen,  teils  des  wenig  interessierenden  Stoffes 
wegen,  teils  wegen  mehrerer  allzu  italienisch  stilisierter  Sätze*). 
Mit  der  Schöpfung  aber  griff  Haydn  so  tief  hinein  in  das  GemQts- 
und  Geistesleben  seiner  Zeit  und  wuf5te  den  erhabenen  Stoff  mit 
so  viel  Eigenart,  Plastik,  Unmittelbarkeit  der  Empfindung  und  Sinn 
für  echte  Volkstümlichkeit  zu  gestalten,  da§  sie  zu  einem  un- 
ver.lußerlichcn  Schatz  nicht  nur  der  deutschen,  sondern  der  gesam- 
ten Chormusik  überhaupt  geworden  ist.  Ihr  Erfolg  war  unbeschreib- 
lich und  durch  den  der  mehr  zum  Lieblich-Genrehaften  neigenden 
Jahreszeiten  nicht  überbieten.  Mit  Hündelschen  Oratorien  sind  beide 
schon  darum  nicht  zu  vergleichen,  weil  sie  einer  durchaus  un- 


')  Eine  Neuausgabe  des  Tobla  «schien  In  der  Universal-EdiUon,  Wien  (Olofinei). 
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dramatischen,  mehr  episch-lyrischen  Aufiassunsf  des  Oratoiinms  ent- 
sprungen sind.  Zu  jenen  verhalten  sie  sich  wie  ein  angenehmer 
Garten  mit  heiteren  Wiesen,  munteren  Bachen  und  schattigem  Oe- 
bflscfa  zum  Eichenwald  und  Hochgebirge.  Dennoch  hat  Haydn  darin 
manchen  Eindrudc  aus  Londoner  Hflndelauffflhrungen  verarbeitet, 
nunentlich  in  den  großen  Lob-  und  DanIcchOren,  und  wenn  ein 
H&ndelsches  Werk  zum  Vergleich  herangezogen  werden  sollte,  so 
Icönnte  es  nur  L'Aüegro  sein,  dem  Haydn  in  der  feinen  Ausmalung 
persönlicher  Stimmungen  und  in  der  tonmalerischen  Wiedergabe  von 
allerlei  Naturvorgängen  folgt.  In  beiden  Schöpfungen  Haydns  sind 
Chor,  Soli  und  Orchester  mit  gleicher  Liebe  bedacht.  Die  Sing- 
stimmen schwelgen  geradezu  in  köstlichem  Gesänge,  während  dem 
Orchester  mit  den  tausend  grot3en  und  kleinen  Schilderungen  des 
Natur-  und  Menschenlebens  die  anziehendsten  Aufgaben  zufallen. 
Überall  sprießt  die  Erfmdung  verschwenderisch  hervor,  map  es  sich 
um  Rezitative,  Ariosi,  Arien  oder  Ensembles  handeln  oder  um 
selbständige  Instrumenialsätze  wie  die  Chaosschildcrung  zu  Beginn 
der  Schöpfung,  die  Zelter  in  einer  Bespreciiung  „das  herrlichste  in 
diesem  Werke,  die  Krone  auf  einem  königlichen  Haupte"  genannt 
hat.  Wie  einst  London  jahrzehntelang  unter  dem  Banne  der 
Händeischen  Oratorien  stand,  so  stellte  sich  Wien  nach  dem  Tode 
Haydns  in  den  Dienst  von  dessen  Oratorien,  die  Jahr  far  Jahr  ab- 
wechselnd zur  Aufiahraog  kamen  und  ähnliche  Werke  euihetmischer 
Talente  (z.  B.  Eybler,  Stadler)  immer  wieder  aus  dem  Felde  schlugen. 
Haydn  ist  auch  ein  !lei$iger  Messenkomponist  gewesen  (26  Messen) 
und  hat  gro$e  und  Ideine  österreichische  Kirchen  reichlich  mit 
gottesdienstlicher  Musik  versehen.  Manches,  namentlich  in  den 
Messen,  verdient,  daj^  es  gekannt  werde;  doch  treten  diese  Arbeiten 
als  Ganzes  hinter  den  genannten  größeren  zurflck.  Die  »Sieben 
Worte  des  Erlösers  am  Kreuz"  waren  von  Haydn  ursprOngUch  in 
Form  eines  Streich quartettzyklus  komponiert  (mit  Anlehnung  an  die 
einzelnen  Worte),  wurden  aber  spflter  vom  Passauer  Kapellmeister 
Friebert  mit  vier  Chorstimmen  versehen,  die  Haydn  (mit  Ver- 
änderungen) billigte Das  schöne,  stimmunggesättigte  Werk  ist  in 
beiderlei  Gestalt  im  Lnnfe  des  19.  Jahrhunderts  oft  gehört  worden. 

Der  Schritt,  den  W.A.Mozart  als  Instrumentalmeister  über  Haydn 
hinaus  zu  Beethoven  tat,  ist  in  bezug  auf  Original-Schöpferisches 
lange  nicht  so  gro$  wie  der,  womit  Haydn  seine  Vorgänger  über- 


>)  Vgl  A.Sandbergers  MitteUungeo  dvübet  im  Jahrbuch  Peters  tat  1903. 
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holte.  Doch  nimint  Mozart  in  der  Antonie  eine  wichtige  ver- 
mittelnde Stellung  zwischen  ihm  und  Beethoven  ein;  in  mehr  als 
einer  Hinsicht  war  er  der  Lehrer  beider»  denn  auch  Haydn  vertiefte 
dch  in  spaterer  Zeit  unter  seinem  rflckwiitoiden  Euiflu0.  Im  gro|en 
und  ganzen  haben  die  zyklischen  Instrumentalformen,  wie  sie  aus 
den  Händen  Haydns  hervorgmgen,  durch  Mozart  keine  wesentliche 
Vervollkommnung  oder  Bereicherung  erfahren,  und  was  ihre  Er- 
iflUttng  mit  einem  allzeit  bedeutsamen  Inhrit  anbetrifft»  so  lieg  er 
Beethoven  nicht  viel  weniger  zu  tun  flbrig  als  Haydn.  Beziehent- 
lich der  inneren  Gliederung  des  Periodenbaues,  der  freien  thema- 
tischen Arbeit,  der  orchestralen  Gestaltungsweise  und  der  ganzen 
organischen  Durchbildung  liegen  die  sinfonischen  Formen  schon 
bei  Haydn  und  seinen  Vorgängern  fertig  vor;  Mozarts  VervoU- 
kommnungen  betrafen  mehr  Einzelnheiten.  Er  baute  den  einen  oder 
andern  Satz  mächtiger  aus,  verfeinerte  und  rundete  die  Form  hie  und  da 
ab,  fand  manchen  neuen  Ausdruck  auch  für  tiefer  erregte  Seelen- 
zustände  und  bereicherte  durch  sein  überaus  feines  Verständnis  der 
Wesenseigentümlichkeiten  aller  Instrumente  und  ihrer  Kombinationen 
die  Instrumentierung.  H.  G.  Nägeli  machte  ihm  in  seinen  «Vor- 
lesungen" (1826)  den  komischen  Vorwurf,  er  sei  „ein  unreiner 
Instnimcntalkoniponist,  weil  er  die  Kantabilität  mit  dem  freien  in- 
strumentalen Ideenspiele  auf  tausendlach  bunte  Art  vermeiii^t  hnhe", 
während  wir  doch  gerade  Mo/art  nicht  ^enug  dafür  danken  können, 
daf^  er  nicht  bloft  die  Schilderungsfähigkeit  der  Instrumenti^  in 
mannigfaltigem  Figurenwerk,  sondern  im  hohen  Grade  anch  ihre 
Kantabilität,  ihre-  Ausdrucksstärke  im  Gesangmä^igen,  den  Voll- 
klang und  Reichtum  des  Orchesters  an  Farbenmischungen  außer- 
ordentlich vermehrte. 

Nägelis  Vorwurf  lautete  ganz  gleich  dem,  den  man  um  die 
Mitte  des  Jahrhunderts  von  Norddeutschland  aus  gegen  die  Mann- 
heimer Sinfoniker  erhob  (S.  593) :  man  nahm  Auslug  an  Ueni 
fortwährenden  Umschlagen  des  Ausdrucks  aus  heftig  erregten 
Affekten  in  zarte,  empfindsame.  Und  in  der  Tat  war  Mozart  hierin 
ein  gelehriger  Schüler  der  Mannheimer;  die  Gegensätze  von  stark 
und  schvvacii,  Tutti  uncl  Solo,  von  gewaltig  Aufbegehrendem  und 
sinnig  Aiiniutigi:ii],  von  Trotzigem  und  Tändelndem  prallen  oft  so 
heftig  und  zuweilen  schon  innerhalb  eines  Hauptthemas  so  dicht 
auf  einander,  da^  es  beim  Hörer  einer  großen  Beweglichkeit 
bedarf,  diesen  Ausdrucksgegensätzen  zu  folgen.  Man  betrachte 
etwa  den  ersten  oder  letzten  Satz  der  berühmtesten  aller  Mozartscfaen 
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Sinfonien,  der  in  G-moll,  wo  solche  der  Zeit  als  Gewaltsamkeiten 
erscheinende  Gegensätze  gehäuft  auftreten.  Wir  empfinden  sie 
heute  als  Anzeichen  des  Ringens  nach  immer  stärkerem  Ausdruck 
der  Subjektivität  und  können  denjenigen  Zeitgenossen  vollauf 
recht  geben,  die  Mozart  deswegen  zum  „Romantiker"  stempelten. 
Nicht  zufänit{  ist  es,  daß  zur  selben  Zeit  als  Mozarts  selbständiges 
Schaffen  einsetzt,  in  Deutschland  Werke  wie  „Werthers  Leiden" 
(1774)  entstanden  und  jene  gro0e  auf  Entfesselung  aller  starken 
Leidenschaften  ausgehende  Bewegung  um  sich  greift,  die  wir  unter 
dem  Schlagwort  „Sturm  und  Drang"  zusammenzufassen  pflegen. 
Eine  noch  elementarere  Herausstellung  solcher  Gegensätze  —  und 
die  Sinfonie  Beethovens  ist  Cfreicht.  Das  gleiche  trifft  zu  bei 
seinen  Konzerten  für  Klavier,  voran  dasjenige  in  D-moU,  wo 
die  Fähigkeiten  des  Instruments,  soweit  es  damals  leistungsfähig  war, 
bis  aufs  äußerste  gesteigert  werden*).  Man  wifd  ihnen  wie  den 
Sinfonien  und  anderen  Kammer-  und  Orchesterwerken  Mozarts 
nicht  gerecht,  wollte  man  sie  als  bloSes  .Spiel  schOner  Empfind- 
ungen* auffassen;  es  sind  lauter  mehr  oder  weniger  spannend  geführte 
Seelendramen,  Gebilde,  in  denen  ebenso  wie  bei  Haydn,  jedoch 
starker  als  bei  diesem,  seelische  Konflikte  zum  Ausdruck  gebracht 
.  werden  und  mehr  als  einmal  programmatische  Vorwurfe  hindurch- 
schemen.  Dem  mug  nattlrlich  der  Vörhag  entsprechen,  und  es 
wfire  verkehrt,  einen  Mozartstil  anzunehmen,  dessen  Wesen  immer 
und  überall  nur  in  ein  und  derselben  verklärten  Ruhe  und  Ob- 
jektivität bestünde.  Aber  das  ist  wahr,  dag  alle  Werke  Mozarts, 
auch  die  leidenschaftlichsten,  eine  wunderbare,  unübertroffene 
Harmonie  der  Teile  und  des  Ausdriicks  besitzen  und  eine  Klar- 
heit, einen  Adel,  eine  innere  Geschlossenheit  zeigen,  vor  der  sich 
alle  kommenden  Meister  beugen  mufften  und  beugen  müssen. 
Diese  jederzeit  hervortretende  Harmonie  mid  Klarheit  hat  ihm  oft 
den  Vergleich  mit  Goethe  eingetragen.  Die  Romantiker  haben  sie, 
wenn  auch  nicht  zerstört,  so  doch  aufgelöst  und  ihr  gegenüber 
eine  gewisse  innere  Zerrissenheit  und  absichtliche  Herausstellung 
ungelöster  Konflikte  als  Trumpf  ausgespielt;  sie  erreichten  damit, 
dal>  jede  Rückkehr  zu  Mozart  um  so  unmittelbarer  wie  ein  er- 
frischendes kastalisches  Bad  wirkte. 

Ludwig  von  Köcheis  chronologisch-thematisches  Verzeichnis 
sämtlicher  Tonwerke  W.  A.  Mozarts,  Lei^g  1862  (1906)  fOhrt  an  In- 


')  Die  vier  ersten  davon  sind  keine  OrginallcomposiUonen,  sondern  Bearbeitungen 
von  SoulcH  Job.  Sclioberts  (S.734). 
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stramentalwcrken  auf:  49  SinfonieOf  55  Konzerte,  33  Divertimenti,  Sere- 
naden lind  Kassationen,  22  Klaviersonaten  und  Phantasien,  32  Streich- 
quartette (auch  mit  Blasinstrumenten),  15  Streichduos,  Trios  und  Quin- 
tette, 45  Violinsonaten  and  •Variationen,  11  StOdce  zu  vier  H&iden  und 
zwei  Klavieren  ohne  Begleitung,  außerdem  eine  Menge  einzelner  Stucke, 
Rondos,  Allegros,  Andantes,  Variationen  für  Klavier;  Tänze,  Märsche  und 
einzelne  Sinioniesätze  für  Orcliester. 

Mozarts  Kassationen,  Serenaden  und  Divertimenti  (darunter  manche 
für  Harmoniemusik)  bergen  einen  Schritz  an  frischen  und  reizenden 
Gedanl<en  in  sich ,  der  andere  Komponisten  reich  machen  konnte. 
Doch  haben  ihre  Gattungen  einen  höheren  Rang  in  der  Formentwicklung 
niemals  eingenommen.  Auf  die  ©iranische  Entwicklung  einer  Grund- 
idee kam  es  darin  weniger  an  als  in  der  Sonatenform;  die  Sätze  standen 
in  keinem  ähnhchen  inneren  Zusammenhange,  da  die  Absiebt  in  erster 
Reihe  auf  Abwechslung  und  Mannigfaltigkeit  ging,  auf  angenehme  Unter- 
haltung durch  ein  frisches  und  leichtes,  bei  Mozart  immer  sinn-  und 
stimmungsvolles  Tonspiel.  Für  Einzelheiten  (Art,  Zeit  und  Gelegenheit 
der  Entstehung,  Besetzung  Umarbeitungen  usw.)  mufi  auf  Otto  Jahns 
oben  genannte  Biographie  (neueste  Auflage)  verwiesen  werden, 

Meister  ersten  Ranges  war  Mozart,  wie  bekannt,  auch  als 
Kloiuienpieler.  Denn  nicht  nur  ist  von  ihm  eine  bedeutende 
Schule  ausgegangen,  sondern  auch  alles,  was  außerhalb  derselben 
damals  eüier  gediegenen  kflnstlerischen  Richtung  im  Klavierspiel 
folgte ,  stand  mehr  oder  weniger  unmittelbar  unter  seinem  Ein- 
llu$.  Die  durch  Emanuel  Bach  vermittelten  Traditionen  des  älteren 
Klavierspiels  gingen  in  erster  Linie  auf  Mozart  und  den  ROmer 
JMttzIo  Clementl  (1752—1832)  Aber,  die  beide  BegrOnder  und 
Oberhäupter  zweier  groger,  freilich  nicht  getrennter  klassischer 
Schulen  des  Klavierspiels  sind.  Anfangs  stand  in  beiden  Schulen 
das  musikalisch  Kunstraa$ige  obenan;  der  Musikgedanke  an  sich 
war  die  Haupisachep  die  Technik  nur  Mittel  zum  Zweck  einer  mög- 
lichst vollkommenen  Darstellung.  Die  Schreibart  trug  dem  In- 
strument nur  insofern  Rechnung,  als  sie  seine  Charaktereigentamlicfa- 
keiten  bertlcksichtigte,  klaviermägig  war,  ohne  sich  durch  bloge 
Handfertigkeit  beeinflussen  zu  lassen  und  einseitigen  Klavier- 
eifekten  Macht  über  den  Gedanken  einzuräumen.  Dafflr  sind  die 
Kompositionen  Clementis  (voran  die  Sonaten,  Konzerte  und 
Charakterstücke)  Zeugnis,  musterhaft  aufgebaute,  in  edler  Ton- 
sprache gehaltene  Schöpfungen,  ferner  seine  Etudenwerke,  unter 
denen  der  .Gradus  ad  Pamassum"  (1817)  der  technische  Erzieher 
sämtlicher  Pianisten  bis  zum  heutigoi  T^  geworden  ist ').  Als 
die  höchste  geistige  Blüte  dieses  gediegenen  und  rein  künstlerischen 
Klavierspiels  nach  Mozart  erscheint  Beethoven  in  semer  besten 

')  Eine  Biographie  CfenieiitJs  sdifleb  M.  Unger  (1913). 
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Zeit.  Wie  aber  auf  Seiten  Mozarts  im  Veigleicli  2U  Clementi  der 
grOl^ere  sctiOplerische  Reichtum  war,  so  stand  jenem  aucli,  bei 
gleicher  Solidität,  Gediegenheit  und  Fertigkeit  die  höhere  Eleganz, 
Gewandheit  und  durchgeistigte  Freiheit  der  Ausführung  zu  Gebote. 
Während  sich  nun  ffir  die  Folge  in  der  Schule  Dementis  jene  ein- 
fachere und  ernstere,  mehr  auf  das  stilmä^ig  Objektive  abzielende 
Spielart  erhielt  und  entwickelte,  begann  in  der  Wiener  Schule 
schon  sehr  bald  nach  Mozart  die  Virtuosität  mehr  Raum  zu  ge- 
winnen. Der  erste  und  angesehenste  Träger  dieser  bei  aller 
glänzenden  Bravour  immer  noch  «gediegenen  Richtung  ist  Johann 
Nepomuk  Hummel,  geb.  1778,  Kapellmeister  des  Fürsten  Ester- 
hazy  1803—11,  dann  in  Stuttgart  1816  und  in  Weimar  1820,  gest. 
1837.  Zeitlebens  Mozarts  inniger  Verehrer,  als  Knabe  sogar  zwei 
Jahre  lang  in  seinem  Hause  und  sein  Schüler,  später  auch  Schüler 
von  Albrechtsberger  und  Salieri,  geschätzt  als  Tonsetzer,  als  großer 
Klavierspieler  und  Lehrer,  insbesondere  hochbewundert  als  ge- 
wandter Improvisator  auf  dem  Klavier,  hat  Hummel  noch  durch- 
aus nicht  den  Künstler  hinter  den  Virtuosen  zurückgestellt;  aber 
aehi  Vortrag  versdmiflhte  doch  keineswegs,  auch  fai  der  Bewältigung 
von  Schwierigkeiten  zu  glänzen.  Seine  SchreitMrt  fflr  Klavier  zeigt 
bereits  emen  vielgestaltigen»  der  neueren  Klaviertedinik  ent- 
sprungenen Bgurenapparat  und  trl^  net>en  ihrem  musikalischen 
Gebalt  der  Entfaltung  einer  au!  sich  gestellten  HandferKgkdt  be- 
reits in  weiterem  Umfange  Rechnung.  Wie  er  sich  als  Komponist 
vorzugsweise  durch  Mozart  anregen  lie$,  so  bewahrte  er  auch  die 
Tüchtigkeit  und  Gediegenheit  der  alten  Schule.  Unter  seinen 
Klavierkompositionen  müssen  als  bemerkenswert  hervorgehoben 
werden:  die  zuweilen  mit  Beethovenschen  Mitteln  arbeitende 
Phantasie  op.  18,  die  Sonaten  (besonders  die  in  Fis-moll  op.  81) 
und  Rondos  (u.  a.  La  bella  Capricciosa)  und  die  auf  Mozart- 
schem  Grunde  ruhenden,  aber  auch  schon  über  ihn  hinausdeuten- 
den  Klavierkonzerte  (insbesondere  A-moll,  H-moIl,  As-dur),  die  mit 
ihrem  Reichtum  a;i  poetischen  Wirkungen  und  nn  ^j^länzendem,  or- 
namentalem higurenspiel  das  Fundament  wurden,  auf  dem  sich  das 
Klavierspiel  Chopins,  Schumanns,  Liszts,  Henselts,  kurz  die  ro- 
mantisclic  Sctiule  des  Klavierspiels  der  n;ichsten  Jahrzehnte  erhob*). 

Als  starker  Rivale  Mozarts  galt  ui  Wien  Leopold  A.  Koze- 
luch  (gest.  1818),  der  als  Lehrer  der  kaiserlichen  Prinzessinnen 

')  Aodi  Hammels  vier  Menen  fanden  lange  Anklmg  und  worden  fleUUg 

aufgeiabrt 
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sehr  angesehen  war,  von  den  Zeitgenossen  als  unmittelbar  geistes- 
verwandt mit  Haydn  gerühmt  wurde  und  mit  Entschiedenheit  das 
noch  nicht  Überall  anerkannte  Fortepiano  dem  Cembalo  und  Clavi- 
chord vorzog.  In  Wirklichkeit  viel  näher  ais  Kozeluch  steht  dem 
Meister  Haydn  der  1715  in  Wien  geborene,  1777  dort  gestorbene 
Georg  Christoph  Wagenseil,  ein  ernster,  strebsamer  und  be- 
gabter Künstler,  der  ebenso  wie  der  1726  geborene  Böhme  An- 
tonio Steffan  in  Konzerten,  Sonaten,  Divertimenti  und  Kammer- 
musiken für  Klavier  den  Pianofortestil  vervollkommnete  und  der 
Wiener  Klavierschule  ein  nicht  unbedeutender  Herold  wurde.  Höher 
als  Daniel  Steibelt  (gest.  1823  in  Petersburg),  ein  an- 
gesehener, aber  von  Launenhaftigkeit,  Charlatanerie  und  Ober- 
flclchlichkeit  nicht  ircirr  Virtuose,  höher  auch  als  Joseph  Wölfl 
(gest.  1812,  Schüler  von  Leopold  Mozart  und  Michael  Haydn),  den 
man  als  KlnMcrspieler  in  einem  Atem  mit  Beethoven  nannte  und  der 
daher  sicheriich  über  zum  mindesten  gute  Qualitäten  als  Klavier- 
spieler verfügte,  steht  der  Böhme  Joh.  Ladislaus  Dussek  (geb. 
1761,  gest.  1812  bei  Paris)').  Er  war  gleich  Wagenseil  und  Steffan, 
ein  Verfechter  des  Pianofortes  und  hat  in  Sonaten  fauch  für  7wei 
Klaviere)  und  Konzerten  eine  Fülle  anmutiger ,  schöner  Musik 
niedergelegt,  die  mit  derjenigen  Mozarts  darin  verwandt  ist,  da$ 
sie  dem  „kantablen"  Spiel  zur  größeren  Entfaltung  verhalf  und 
dazu  beigetragen  hat,  dal^  ältere,  aus  der  Generalbaßpraxis  übrig 
gebliebene  und  an  das  Wesen  des  Cembalo  gebundene  technische 
und  stilistische  Elemente  endgültig  über  Bord  geworfen  wurden. 

An  Muzio  Clement!  schlicRt  sich,  seine  Richtung  niif  das 
iiiniache,  iirnste,  Stiiinaj)i^e  teilciid,  Johann  Baptist  Cranier 
(1775—1858)  an,  der  Clementis  Schüler  war,  aber  aul)crdem  durch 
unmittelbares  Studium  Bachs  und  Handels  zum  ausgezeichneten 
Klaviermeister  heranreifte.  Sein  berühmtes,  technisch  ebenso  nutz- 
bringendes wie  in  vortrefflichem,  musikalisch  gehaltvollem  Stil  ge- 
schriebenes Etadenwerk  bereitet  an  Technik  nnd  Geschmack  das 
Stndium  jener  beiden  Meister  vor,  und  wird  in  Verbmdung  mit 
Clementis  Qradus  ad  Pamassum  stets  Grundlage  eines  echt  künst- 
lerischen Klavierspiels  bleiben.  Ihm  reiht  sich  an  Lad w ig  Ber- 
ger, ein  Berliner,  1777—1839,  seit  1804  öementis  Schfllei,  vor- 
trefflich sowohl  als  Komponist  wie  als  Klavierspieler  im  Charakter- 

')  Franz  Dussek,  wolil  ein  älterer  Verwandter  des  oben  Genannten,  eben- 
falls fleißiger  Klavierkomponist,  stand  namentlich  durch  seine  Frau  (.Madame  Dussek*) 
xnr  FanlUe  Motaft  in  freundsdiattllchcm  VtriiillBls. 
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und  Stilvollen,  nicht  nur  nach  der  Seite  des  Leidenschaftlichen  und 
Grof^nrtj^jen.  sondern  auch  des  Feinen  und  Anmutigen.  Mendels- 
sohn und  Taubert  waren  seine  Schüler.  Als  er  1804  mit  Clementi 
nach  Petersburg  ging,  schlolj  sich  noch  ein  nnderer  Schüler 
Clementis  an,  August  Alexander  Klengel,  gvb.  1784  zu 
Dresden  und  später  Organist  an  der  katholischen  Kirche  daselbst, 
gest.  1852.  Von  seiner  Tüchtigkeit  im  Kontrapunkt  legen  die  nach 
seinem  Tode  von  M.  Hauptmann  zu  Leipzig  herausgegebenen 
Kanons  und  Fugen,  eine  Art  Überbietung  des  „Wohltenipcrierten 
Klaviers"  von  Seb.  Bach,  gutes  Zeugnis  ab.  Auch  John  Field, 
geb.  1782  zu  Dublin,  gest  1837,  war  ein  Zögling  Clementis 
und  zwar  einer  seiner  besten.  Seine  Kompositionen  (Konzerte, 
Nocturnes)  bezeichnen  zur  Genüge  seine  Richtung,  vaid  besondeis 
beim  Zarten,  Anmutigen,  Lieblichen,  Träumerischen  soll  er  auch  im 
Vortrage  an  sinnvoller  Fehiheit,  wie  auch  an  Schönheit  und  Ge- 
sangsreicfatum  des  Anschlages  bewundemswOrdlg  gewesen  sein. 
Die  .Nocturnes*  wurden  Vorbilder  derjenigen  des  weit  größeren 
Chopin.  Und  so  reicht  denn  sowohl  Mozarts  wie  Clementis 
Schule  in  ihrem  Einfluß  weit  ins  19.  Jahrhundert  hinein.  Es  haben 
beide  Schulen  Früchte  getragen,  an  denen  wir  noch  heute  die 
Kraft  und  die  Gesundheit  des  Stammes  bewundem  müssen,  der  sie 
hervorbrachte. 

In  engem  Verein  mit  den  gewaltigen  Leistungen  in  der 
deutschen  Sinfonie-  und  Kammermusik  standen  die  Leistungen  der 
deutsclien  und,  wie  sofort  hinzugefügt  werden  mu^,  der  französischen 
Instrumentisten ,  voran  der  Violinspieler.  Die  Quelle  alles 
Guten  und  Schönen  bedeutete  auch  für  diese  zunächst  noch  Italien. 
Nachdem  in  den  60  er  Jahren  des  18.  Jalirhunderts  die  meisten  per- 
sönlichen Schüler  Coreilis  gestorben  waren,  galt  bis  zu  seinem  1770 
erfolgten  Tode  Tartini  (S.  579)  als  unumstritten  bester  Lehrmeister 
seines  Instruments.  Die  in  seinen  hervorragendsten  Schülern, 
etwa  Pietro  Nardint  und  Domenico  Ferrari  weiterlebenden 
Eigenschaften  seines  Spiels:  voller  Ton,  sauberste  Technik  und 
starke  Empfindsamkeit  im  Vortrag,  befördert  durch  Verbesserung 
des  Violinbogens  durch  den  Franzosen  Fran^ois  Touite  (geboren 
1747),  kamen  der  neueren  Slnfonieliterahir  au|erordentiich  zugute. 
Aber  auch  die  Turiner  Schule  des  Giov.  Batt.  Somis  (S.  577)  ent- 
sandte  brillante  Vertreter  der  Violinkunst;  ja  sie  lief  sogar  der 
Tartinischen  allmählich  den  Rang  ab,  indem  sie  m  Pugnani  den 
Lehrer  des  Olov.  Battlsta  ViotH  stellte  und  damit  die  gesamte 
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neuere  Violinmusik  Frankreichs  befruchtete.  Viotti  war  1753  bei 
Vercelli  geboren  und  schon  1780  mit  seinem  Lehrer  auf  Reisen 
gegangen,  die  ihn  auch  in  künftigen  Jahren  durch  halb  Europa 
fahrten.  Sein  Leben  war  reich  an  Wechsetffillen  und  Schicksals- 
schlflgen,  da  er  (seit  1787)  unter  ungOnstigen  8u$eren  Umstanden 
mehrfach  die  Direktion  an  der  großen  Oper  in  Paris  zu  ober- 
nehmen  hatte.  Er  starb  1824  in  London.  Sein  korrektes,  edles 
und  stilvoll  einfaches  Spiel,  das  italienisches  Feuer  mit  französischer 
Eleganz  verband,  war  unübertroffen  und  spiegelt  sich  auch  in 
seinen  Violinkompositionen ,  vornehmlich  in  den  sehr  bald  zu 
klassischen  Studienwerken  aufrückenden  Konzerten  (A-moll  Nr.  22), 
aus  denen  mancher  Funke  in  berühmte  deutsche  Komposttaonen 
flbersprang.  Doch  hat  Viotti  auch  zahlreiche  Kammermusikwerke 
und  Arrangements  eigener  Kompositionen  hinterlassen.  Pierre 
Rode  (1774—1830),  Viottis  Schüler,  nahm  viele  der  Eigenschaften 
seines  Lehrers  an,  nicht  ohne  seine  Kompositionen  mit  einer  kräf- 
tigen persönlichen  Note  zu  würzen.  Sein  Name  steht  gleichfalls 
in  der  Geschichte  der  Viohnliteratur  unauslöschlich  da:  ohne  seine 
Violinkonzerte  und  Etfhicn  („C^prices")  wird  noch  heute  kein 
Violinspieler  grot).  Etwas  verblaut  dagegen  ist  bereits  Rodolphe 
Kreutzer  (1766  1831),  der  von  Anton  Stamitz  Unterriclit  enipfine 
und  von  Beethoven  mit  der  beispiellosen  hhruni{  der  Widmung 
seiair  großen  Violnisonate  in  A-dur  op.  47  ausgezeichnet  wurde. 
Seine  Konzerte  stehen  an  Gedankengehalt  denen  von  Viotti  und 
Rode  einigermar5en  nach,  während  seine  40  ,Etudes  ou  Capnces' 
wie  diejenigen  Rodes  die  ebenfalls  unverwüstliche  Grundlage  jedes 
gediegenen  Violinunterrichts  bilden.  In  diesen  drei  Meistern  ver- 
körperte sich  das  Ideal  der  Violinspieler  um  1800,  und  wenn  ihr 
Einfluß  weit  hinaus  über  die  Grenzen  französischen  Landes  ging, 
so  mag  das  daran  liegen ,  da^  sie  alle  drei  zugleich  vorzügliche 
Lehrer  waren.  Die  berühmteste  aller  Violinschulen  jener  Tage,  die 
im  Jahre  1803  erschienene,  für  das  Pariser  Konservator! u in  ver- 
fatjte  Methode  de  violon,  rührte  von  Baillot,  Rode  und  Kreutzer 
her.  An  ihr  mochte  wohl  auch  noch  die  bereits  im  Ausreifen  be- 
griffene Kunst  Spohrs  sich  abschleifen,  der  in  seinen  Jugend- 
konzerten bei  alier  Eigenart  des  Ausdrucks  getreu  in  den  Bahnen 
seiner  französischen  Kollegen  wandelt.  Wie  aber  Spohrs  Kunst  Aber 
Franz  Eck  (geb.  1774)  hinweg  doch  auch  wieder  mit  der  Mann- 
heimer Vtolinsdiule  zusammenhangt,  so  sind  sicherlich  gewisse 
deutsche  Einflösse  auch  auf  jene  drei  französischen  KlassUcer  Aber* 
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gegangen,  von  denen  Kreutzer,  wie  efwflhnt,  als  direkter  SdiOler 
des  Anton  Stent itz  genannt  wird.  Sowohl  dieser,  ein  Sohn 
des  Johann  Stamitz  (S.  591),  wie  auch  sein  noch  bedeutenderer 
Bruder  Karl  Stamitz  (geb.  1746)  in  Mannheim;  gest  1801) 

waren  in  Paris  bereits  zu  einer  Zeit  als  Virtuosen  aufgetreten  (in 
den  70er  Jahren),  als  Viotti  die  italienische  Grenze  überhaupt  noch 
nicht  aberschritten  hatte,  und  ein  Vergleich  der  Violinkompositionen 
Pugnanis  mit  denen  der  beiden  Deutschen  lehrt,  da^  deren  Stil, 
insbesondere  ihre  mit  Seufzern  untermischte,  oft  etwas  südliche 
Terzenmelodik  und  ihre  Technik  selbst  auf  jenen  nbprfnr-bt  haben. 
Weitere  tüchtige  Violinisten  aus  der  Emflur^sphäre  der  Mannheimer 
sind  Friedrich  und  Franz  Eck,  Wilhelm  Gramer  (geb, 
1745  in  Mannheim),  der  seit  1772  bis  an  seinen  Tod  (1799)  dem 
Londoner  Musikleben  angehörte,  Jgnaz  Fränzl,  Anton  Bohrer 
und  die  beiden  Cannabichs,  Vater  und  Sohn.  Eine  zweite, 
mehr  aui  das  virtuos  Effektvolle,  äußerlich  Glänzende  ausgehende 
Künstlerreihe,  als  deren  geistigen  Vater  man  Locatelli  (S.  576)  an- 
sehen kann,  setzt  sich  in  den  beiden  eminenten  technischen  Talenten 
Antonio  Lolü  (geb.  um  1730  in  Bergamo,  also  Landsmann  Lo> 
catellis,  gest  1802)  und  Giovanni  Giornovichi  (geb.  1745; 
gest.  1804)  fort  und  endet  mit  dem  größten  viotintechnischen 
PhSnomen  aller  Zeiten:  Niccolo  Paganini  (geb.  1782  üt 
Genua;  gest  1840  in  Nizza)*  Viele  Emingenschaften  auch 
dieser  Reihe  sind  in  die  spatere  französische  und  deutsche  Violin- 
musik herabergenommen  worden  —  unter  den  Franzosen  knflpfen 
Woldemar,  Lafont  B^riot,  Alard,  Vieuxtemps,  unter  den  Deutschen 
Mayseder  und  Emst  an  sie  an  — ,  doch  haben  die  inhaltlich  wert- 
losen Schöpfungen  beider  Männer,  Paganini  ausgeschlossen,  der 
Zukunft  keine  Wege  weisen  können.  —  Unter  den  \'ertretern  anderer 
Orchesterinstrumente  begegnen  die  beiden  Violoncellisten  Duport, 
Pierre  (geb.  1741)  und  Jean  Louis  (geb.  1749;  gest.  1819), 
von  denen  sich  der  letztere  nicht  nur  als  Komponist  für  sein  In- 
strument, sondern  als  Begründer  des  modernen  Violoncellspiels 
überliaupt  dauerndes  Andenken  gesichert  hat.  Seine  die  gesamte 
Applikatur  umwalzende  und  das  Prinzip  des  Daumenaufsatzes  er- 
läuternde Violoncellschule  erschien  vom  Jahre  1806  an  mit  dem  be- 
scheidenen Titel  „Essai  sur  le  doigt^  du  violoncelle"  in  mehreren 
Autlagen.  Erst  jetzt  war  diesem  schönen  Instrument  jene  un- 
bedingte Bewegungsfreiheit  gewonnen,  an  deren  Mangel  es  bis 
daiiin  noch  immer  hatte  leiden  müssen.   Schnell  wächst  daiiei 
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auch  von  jetzt  an  seine  virtuose  Literatur.  An  ihr  haben  deutsche 
Meister  nicht  den  kleinsten  Teil:  Christoph  Schetky  in  Darm- 
Stadt,  Anton  Kraft,  ein  Schüler  Haydns  in  Esterhazy,  Max 
Bohrer  aus  Maiiiiiieim,  Franz  D an zi  in  München  und  vor  allen 
Bernhard  Romberg,  der  in  der  Geschichte  der  Violoncell- 
virtuosität ähnliches  bedeutet  wie  Spohr  in  der  der  Violinvirtuosität. 
Das  neue  Jahrhundert  bringt  weitere  Grögen.  Als  Flötenspieler 
glänzten  gegen  Ausgang  des  18.  Jahrhanderts  Pran^ois  Devienne 
und  Joh.  Georg  Wunderlich,  t>eide  zu  Paris  und  ebenso 
fleißige  Komponisten  wie  Lehrer  auf  ihrem  Instrument.  Der  König 
unter  den  Oboisten  wurde,  nachdem  die  im  ganzen  18.  Jahr- 
hundert  berOhmte  Oboistenfamilie  Besozzi  aus  Parma  in  den 
Hinteigrund  getreten  war»  L.  August  Lebrun  (geb.  1746  in 
Mannheim ;  gest.  1790  in  Beriin ;  oben  S.595),  dessen  Spiel  die  halbe 
Welt  bezauberte,  wfihrend  das  Horn  in  Johann  Wenzel  Stich 
(Punto  genannt;  gest.  1803)  einen  Künstler  von  Weltruf  fand. 
Und  auch  die  Klarinette  tritt  nunmehr  aus  dem  Orchester  her- 
vor und  wird  zum  glänzend  bebandelten  Soloinstrument,  nicht 
minder  das  Fagott,  dem  noch  um  1800  der  erste  Rang  ein- 
geräumt wurde,  wenn  es  galt,  amorosen,  schwärmerischen  Empfin- 
dungen Ausdruck  zu  geben.  Als  Klarinettisten  ragten ,  weit  be- 
kannt, hervor:  Iwan  Müller  (geb.  1781),  Joh.  S.  Herm- 
stedt (geb.  1778i  und  Jos.  lieinr.  Bärmann  (geb.  1783), 
als  Fagottisten  Anton  Romberg  (geb.  1745)  und  Karl 
Almenräder  (geb.  1786).  Daneben  spukten  irn  europaischen 
Musikleben  zahlreiche  Ivins  kcrL  istenzen,  die  auf  mehr  oder  \vt  nieer 
primitiven  Instrumenten  wie  üiasharmonika ,  Xylophon ,  Mund- 
hariiionika  usw.  die  Aiifiiu rksamkeit  auf  sich  lenkten.  Viele  von 
ihnen,  etwa  der  Muiidliarniüiiikavirtuose  Koch,  erregten  tatsächlich 
Begeisterungssttlrme  und  genossen  eine  Berühmtheit,  die  heute 
kaum  mehr  begriffen  werden  kann. 


Wir  haben  damit  das  Ende  des  18.  Jahrhunderts  erreicht,  den 
Zeitpunkt,  der  als  Beginn  der  jOngsten  Periode  der  Musikgeschichte 
auf^fagt  werden  kann.  Oberblicken  wir,  was  die  Jahrhunderte 
bis  dahin  an  musikalischer  Arbeit,  geistiger  und  technisch-materieller, 
geleistet,  so  stellt  sich  uns  das  Bild  eines  überwältigenden  Ringens 
und  Porschens  dar,  einmal  nach  den  Grundsätzen  und  Grund- 
lagen der  formalen  Gestaltung  des  Tonmaterials,  das  andere  Mal 
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nach  den  ungezählten  Möglichkeiten  geistigenundseelischen 
Ausdrucks  in  Tongebilden.  Jedes  Jahrhundert,  insbesondere  vom 
Zeitpunkt  der  ersten  Mehrstimmigkeit  an,  hat  auf  seine  Weise 
mit  den  Problemen  gerangen,  die  sich  aus  diesem  von  der  Natur 
selbst  gebotenen  Dualismus  der  Kunst  ergeben,  und  jedes  hat  ge- 
glaubt, ihn  nach  bestem  Rmiessen  überwunden  oder  doch  tiber- 
brückt zu  haben.  Aber  iniincr  wieder  hat  eine  jüngere  Generation 
der  alteren  ein  Neues,  Unerwartetes  entgegeniresetzt ,  teils  weiter- 
baueiid  auf  den  Traditionen,  teils  revolutionär  eiiigreiiend,  so  dat5 
jene  ültcre  Kunst  oft  wirkiicli  oder  scheinbar  hat  zurückweichen 
müssen.  Aber  es  ist  niemals  etwas  verloren  worden,  was  nicht 
durch  Zuwachs  auf  der  andern  Seite  ersetzt  worden  wäre.  Der 
beispiellose  Wandel  der  Techniken,  die  hunderlfache  Kreuzung  der 
Stile,  das  fortwuhrende  Fluktuieren  anscheinend  gegensätzlicher 
Kunstauffassungen  hat  jederzeit  nur  dazu  beigetragen,  das  glän- 
zende Bild  der  Musikentwickelung  um  so  anziehender  und  fesseln- 
der 2tt  machen.  In  den  Zusammenhang  der  Kulturgeschichte 
hineingestellt,  gibt  dieses  Bild  wichtige  und  t>edeutsame  Auskunft 
Aber  das  Streben  der  Menschheit,  seelische  Elemente  in  die  fein- 
sten aller  sinnlichen  Reize  aufzulösen,  und  der  ungeheure  Weg, 
der  von  Hucbalds  Organum  bis  zu  Mozarts  Jupitersinfonie  führt, 
ist  zugleich  eui  Weg  durch  die  Entwicklungsgeschichte  der  mensch- 
lichen I^che.  Das  Ende  des  IS.  Jahrhunderts  stand  vor  Gebilden 
von  so  hoher  technischer  Vollendung,  von  so  tiefer  Vergeistigung 
des  Stoffes,  da^  ihm  ein  Hinausdringenwollen  unmöglich  schien. 
Alle  Formen,  deren  die  musikalische  Spekulation  im  Laufe  der 
Jalirhunderte  hatte  habhaft  werden  können,  schienen  reif  und  voll 
ausgebildet,  alle  MögUchkeiten  technischer  Darstellung  aui  den 
Gipfel  geführt  zu  sein,  und  es  wäre  keine  Übertreibung  gewesen, 
wenn  ein  Musikfreund  zu  Wien  oder  Paris  oder  London  um  1790 
das  Wort  des  Erasmus  ins  Musikalische  gewendet  und  aus- 
gerufen hätte:  Welche  Lust  ist  es,  im  Zeitalter  Mozarts  und  Haydns 
zu  leben!  Und  doch,  gerade  jetzt  stand  man  vor  einem  neuen 
Aufstieg,  vor  einem  neuen  Phänomen,  in  dessen  Hand  sich  die 
Fäden  der  Gei?enwart  und  Zukunft  unsichtbar  zusammenfanden: 
die  Dyas  HayUn-Mozart  vermehrte  sich  um  einen  weiteren  er- 
lauchten Namen  und  wurde  zur  Trias,  indem  Ludwig  van  Beet- 
hoven /u  ihnen  trat. 
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Seite  304,  Anm.  2,  ZeUe  6,  lies:  Giustiniani  statt  Giustinini. 

Seite  340,  Zeile  2  v.  u.,  lies:  1668  statt  1666,  desgl.  S.  342,  2.  Zeile 

Seite  348,  Zeile  12  vom  Absatz,  lies:  Pirro  Aibergati  statt  Piiro,  Albergati, 

Seite  399,  Zeile  8,  lies:  1672  statt  1762. 

Seite  443,  Zeile  20,  lies;  Dajne  statt  Dafni. 

Seite  473,  Zeile  2,  streiche  das  zweite  «freilich'. 

Seite  480,  Aom.  1,  lies:  TIersot  statt  Thieisot 

Seite  519,  Zeile  12  v.  u.»  lies:  Sigmund  Gottl.  Staden  statt  Johann 

Oottt.  Staden. 
Seite  558,  Anm.  1,  lies:  Goldoni  statt  Goldini. 
Seite  580,  Zeile  15,  ist  Pugnani  als  ScbOler  Taitinis  zu  streichen;  vgl. 

Seite  577  und  747  unten. 
Seite  600,  ZeUe  3,  streiche  die  letzte  Silbe  .ge-'. 
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Capelli,  Francesco  226. 

Caproli,  Komponist  478. 

Capricci  (Tonformen)  250. 

Cara,  Marcus  ifiO- 

Carapeila,  Tommaso  432. 

Caray,  Henry  512. 

Caresana.  Cristoforo  4.^- 

CaresUni,  Sänger  456.  55Ü.  552. 

Carlssiml,  Giacomo  299.  36L  359.  36a 

364.  408. 
Carmlna  Burana  104*. 
Camascialeschi  (KamevalsgesSnge)  160. 
Caron,  Philippe  136. 
Carpanl,  Gaet.  43L  Z3L 
Carpentrasso  146.  147. 
Carrati,  Vinc.  Maria  361. 


Cartler.  B.  584. 

Casa,  Girolamo  della  546. 

CasaU.  Giov.  BattisU  43L 

Cassation  563. 

Castcllo,  Dario  571. 

Castrucci,  \AoIinspieler  5Z8. 

Catch  (kanonische  Tonform)  Z6. 

Cauda  der  Mensuralnoten  ZL 

Cavallere,  Emilio  del  215.  312,  313.  326. 

Cavalli,  Francesco  190.  SSL  4Ü2.  HL 

438.  421.  42a  4M.  549. 
Cavazzoni,  Girol.  25L 
Cavemon,  Robert  113. 
Caizati,  Maurizlo  34a  363.  56L  5TL 
Cellarius  216». 
Celtis,  Conrad  152. 

Cembalo  s.  Vlrginal ;  C  onnicordo  163. 
Certon,  Pierre  146. 

Ces«,  Marc  Antonio  332.  340.  348.  354. 

407.  411.  438.  453.  549. 
(!haconne  259.  266. 
Chamt>onni6res,  A.  de  616  f. 
Champein  (Singspielkomponist)  508. 
Chanson  lOQ.  12L  266;  Orgelchanson 

137;  s.  auch  Kanzone. 
Chapell,  WiUiam  Z6JL 
Charmillon,  Jean  113. 
Chatelain  de  Coucy  lOL  102. 
Cherubini,  L        Z13.  Z14.  m  Z36L 
Chiabrera,  Gabriello  316 
Chiave  (Schlüssel)  121 ;  Chiavette  (trans- 

ponierte  Schlüssel)  171. 
Chilesotti,  O.  269. 
Chitara  (Kithara)  2ZL 
ChiUrrone  220. 
Chor  bei  den  Lauten  270. 
Chorgesang,  Anfänge  desselben  84;  siehe 

auch  unter  Cori;  a  cappella;  Gesang. 
Choralgesang,  Rhythmik  desselben  198  ff. 
Choralnoten  36.  72' :  Choralnotendruck 

148':  Choralnotenschrift  lÜL  1Ö5. 109. 
Choralpassion  283.  288.  SSL 
Choralphan  taste  6i04. 
Choratton  288.  329. 
Chormotette  364. 
Ciacona  s.  Chaconne. 
Ciampi.  Rlippo43Z:  Lcgrenzo  Vinc.  43Z* : 

Franc.  432. 
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Qcogninl,  Giac.  Andr.  338. 

Chüonle  (Symphonie)  W2.  103. 

Cifra,  Antonio  m  358.  354. 

Qmarosa,  Dom.  47fi.  72». 

Qmelli,  Tommaso  145. 

Clntlo,  Giraldo  ML 

Cirillo,  Francesco  471. 

Cithare  (Rota,  Rotte)  103i  s.  auch  Kithara. 

Chili,  Girolamo  437. 

Chromatlk  24.  156.  IZL 

Chrysander,  Fr.  92L  IM.  IZ3.  283  u.  ö. 

Chrysostomus,  Der  heilige  32. 

Chyträus,  David  2111. 

Claude  le  jeune  (Sermishy)  liS.  158. 

Clari,  Giov.  Maria  412.  ML 

Clavichord  255. 

Clavicymbalum  s.  Virginal. 

Qavls  41«.  5L 

Qayton,  Thomas  515. 

Gemens  Vin.,  Papst  3D9. 

Gemens  IX.,  Papst  (Rospigliosi)  32L 

328.  4ZL 
Clemens  von  Alexandrien  13.  32. 
Clemens  non  Papa  lüL  155.  203» 
Clemens  Romanus  32. 
Clementi,  Muzio  744. 
Clerambault,  L.  Nie.  fil8. 
Cocchi,  Giacchino  44fi. 
Coclicus,  Petit,  Adrian  IM.  124.  54fi. 
Coelho,  Manuel  Rodrigtiez  255. 
Coffey,  engl.  Singspieldichter  fiftfi. 
Colasse,  Pasqual  485. 
Collegium  musicum  24L 
Colman,  Charles  512. 
Colombi.  Gius.  364.  528. 
Colonna.  Giov.  Paolo  348.  362. 364.  44Z. 
Commer,  Fr.  142.  Ifi2.  153.  134.  621 «. 
Compire,  Loyset  12ß.  12L  13Ü.  13L  139. 

14a  142. 
Concliisio  L  d.  Passion  29L 
Conccntus  im  Kirchengesang  35. 
Concertatchöre  3Z6. 

Concerto  da  chiesa  311;  ecciesiastico  310: 
grosso  aia.  4S9.      ff. ;  s.  auch  Konzert. 
Conductus  (Tonform)  23. 
Conforlo,  Gio.  Luca  546. 
Confreric  de  St.  Julien  113. 
Conrad  in  Speicr  248. 


Conrad!,  J.  G.  52L 

Conti,  Francesco  443. 453.  «8.  m  425. 

516:  Ignazio  458. 
Consort  (Ensemblemusik)  24L 
ConstanUn.  Geiger  113.  580. 
Contrafagott  223. 

Contrapunctus  a  mentc  64.  66;  Contra- 
punti  250;  s.  auch  Kontrapunkt 

Cooke,  engl.  Komponist  HL  122. 

Contratenor  (Stimme)  Uä.  24L 

Coprario,  J.  266. 

Copula  (SchluBverzlerung)  68. 

Corbett,  Wilh.  62L 

Cordans,  Bartolomeo  446. 

Corelli,  Arcangelo  129.  4Dä.  414.  435. 
56L  624. 

Cor!  favoriti  (concertantes)  376 ;  c  spez- 

zati  162;  s.  auch  Chor. 
Comamusa  273. 
Corneille  434.  485. 

Comett.  Comettino  26L  2Z2 ;  C.  mute  222. 
Comysh,  William  16& 
Cordier,  Baude  &L 
Comon  2Z2. 

Corrente  (s.  auch  Courante)  240. 
Corsi,  Jacopo  309. 
Cortecda  Francesco  3QÜ.  302. 
Cossoni,  C  Donato  34S..  363. 
Costanzl,  Giov.  43L 
Cotumacd,  Carlo  432. 
Cottonius,  Johannes  40.  6L 
Couperin,  Louis  618.  633 

—  Fran9ois  (le  grand)  263.  filS. 
Courante  232  f .  24Q  f.  222. 
Coussemaker,  E.  de  6L.  64*.  65.  62  u.  0. 
Cousser  s.  Kusser,  Joh.  Sigm. 
Cuzzoni,  Sängerin  550.  553. 

Cramer,  Joh.  Baptiste  746. 

—  Wilh.  SaL  249. 
"  David  241. 

Crecquillon,  Thomas  IfiL  166. 
Crescendo  358.  36Ü».  428. 
Crewth  (Instrument)  163. 
Croce,  Bened.  4L 

—  Giovanni  m  193.  303. 
Croix,  de  la  242. 
Cruslus,  Joh.  153. 
Crüger,  Johann  395  ff. 
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Cyprian  de  Rote  s.  Rore. 
Czemohorski,  B.  ZQQ. 

D. 

Da  Capo-Arie  345  ff. 
Dach,  Simon  2QL 
Daffner,  H  ßSÄL 
Dalayrac,  Nie.  ML 
Daman.  W.  266. 

Damenisation  (Solmisationsinethode) 

Damett,  Thom.  117. 

Damian  de  Goes 

Dandrieu,  J.  Fr.  G2SL 

Danzl,  Franz  Z5CL 

Daquin,  Qaude  &2£L 

Daser,  Ludwig  233. 

Dasia-Notierung  52. 

Daube,  Joh.  Fr.  626. 

Dauvergne  (d'Auvergne) 

David,  Ferd.  582». 

Davy,  Richard  Ifig. 

Dedus,  Nicolaus  212. 

Decker,  Joachim  225. 

Dedekind,  Const.  Christian  393.  525. 

DeUer,  Florian  42Z. 

DemanUus,  Christoph  6Z.  22.  IlL  J 

22^  238.  2S3. 
Denner,  Joh.  Christ  223. 
Denfi,  Adrian  269. 
Dent,  Edw.  408«, ».  412».  4Z4J. 
Desnoiresterres  ZU'. 
Devienne  21fi.  m 
Devozione  (geistl.  Schauspiel)  ^6. 
Devricnt,  Eduard  2aiL  2881. 
Deztde,  N.  m 
Dlaloghi  29Z.  3ü5. 
Dialogkantate  354. 
Dlaloglauden  2%/97. 
Diaphonia  49.  851.  103;  D.  basiiica 

103:  D.  des  Guido  6L 
Diatessaronieren  5L 
Diatonisch  24. 
Didaskalien  285. 
Diderot  5QaL 
Didymus  24. 
Dies,  Karl  Z3L 
Dietrich,  Sixt  94.  146-  212. 
Dietz,  Max  IMi. 


Diez,  Fr.  lÜÜ.  1Ü2. 

Diminuieren,  Diminution  28. 8L  85. 242  f.; 
!    beim  Gesang  545. 

Dinita,  Girolamo  252.  ■'^70«. 
:  Discantus  ß3,  üfi.  fiL  85.  116.  246. 
'  Diskantgeige  224. 
I  Diskordanz  22. 

'  Dissonanz  Z2.  79 ;  bei  Monteverdi  328  f. 
1  Dittersdorf,  D.  v.  m  SSB. 
K  Divertimento  (Tonform)  563. 

Divisio  binaria  und  trinaria  TL 

Doles,  Joh.  Fr.  208*.  672. 

Dolzflöte  2Z2. 

Dolzian  s.  Fagott. 

Domenico  (Sänger)  456. 

—  von  Pesaro  163. 

I  Dommer,  A.  von  436'.  449. 

I  Donato.  Baldassare  190.  133.  363. 

Donatus  de  f^orentia  82. 

Doni,  Giov.  Batt.  265.  308.  SIL  364. 
36L  3Ü9. 

Doppione  (Instrument)  224. 

Dorisch  13.  24.  26.  28. 

Dowland,  John  152.  158.  124.  269. 
\  Draghi,  Antonio  343.  35Ü.  453.  475 '. 

Drama,  liturgisches  284  ff. 

Dramma  pastorale  326. 

Drechsler,  Jos.  69L 
i  Dresler,  Gallus  94.  225. 
;  Druiden  9& 

Duales  Harmonteprinzip  122. 
Duds,  Benedict  94. 146. 152. 161.216. 269. 
Dudia  (InstrumentaistOck  u.Tanz)93. 235. 
Duett  438  ff. 

!  Dufay,  GulHaume  124.  125.  12fi  ff. 

Dudcisack  86. 

Dulichius,  Philippus  170*.  23(L 

Dumanoir  1^  Guillaume  112.  242.  580. 
1.  Duni.  Egid.  Romoaldo  41L  42L  505.  692. 
[  Dunstable.  John  117  ff.  12L  125. 129. 166. 

Duport,  Pierre  und  Jean  Louis  Z49  f. 

Dur- und  Mollsystem  des  Glarean  UQff. 

Durante,  Francesco  liiü.  416.  4m.  42L 

429.  4aL  435.  614i 
;  Durante,  Ottavio  366. 
!  Durastanti,  Sflngerin  553. 

Dussek.  Franz  746'. 

—  Joh.  Ladislaus  746. 
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E. 

Eber,  Paul  21£L 

Ebner,  Wolfgang  6üiL  623. 

Eccard.  Johannes  145.  1^  22ß, 

370.  399. 
Eccles,  John  515. 
Echowirkungen  in  der  Oper  278. 
Eck,  Franz  und  Friedrich  Z4S.  242. 
Eckel,  M.  216». 
Ecorchevllle,  Jules  243.  565  ^. 
Eg!dius  Zamorensis  80. 
Eichhorn,  A.  2^ 
Eichner,  Emst 

Einleitungssinfonieln  der  neapolitanischen 

Oper  414:  s.  auch  Ouvertüre. 
Einstein,  Alfred  TS&L  404'.  584. 
Eltner,  Robert  139,  L42.  1421  L5fi  u.  ö. 
Eitz,  arl  fiO, 
Elben,  Otto  697« 
Eier,  Franciscus  170*. 
Elmenhorst,  Helnr.  523. 
Engelbertus  Adinontensis  SQ. 
Engelkc,  Bcrnh.  676'. 
Engelmann,  Georg  233. 
Engtisch  Horn  223'. 
enharmonisch  24. 
Ephraem,  Diakonus  34. 
Erbach,  Chrisüan  222  f. 
Erlebach,  Ph.  W.  565. 
Erlemann,  Matthlas  373. 
Erythräus,  Gotthard  22Q1>  225. 
Eschenburg,  J.  J.  fiZ2 '. 
Escobedo  (Scobedo),  Bartolomeo  165. 123.  i 
Eselsfeste  SL  286'. 
EserdUi  spirituali  295. 
Eslava,  Don  Miguel  IL  134.  i 
Eispagne,  F.  1S2, 
Espinette  (Spinett)  255. 
Estampida(Stantipes,  Estampies)  101^  235 
Euripides  lä.. 
Evangelienton  283. 
Exordium  in  der  Passion  23L 
Eybler,  Jos.  741. 


F. 


Faber,  Daniel  25Z'. 
—  Gregor  1Z4- 
Jacob  Ifiä. 


Faber,  Heinrich  114. 

—  Nikolaus  14S.  244. 
Fabridus,  W.  6Q6. 

Fago,  NIcc.  41Ö.  41&  41S^ 
Fagott  223.  584. 
Fahrende  Leute  96.  UL 
Faidit,  Gaucelm  lÜL 
Fairfax,  Robert  112.  Ififi. 
Faico,  Michele  de  423. 
Faick,  Marün  673'. 
Falsobordone  s.  Fauxbourdon. 
Fantasia  251  f. 

Fantini.  Girol.  (Trompeter)  584. 

Farina,  Cario,  Gdger  585. 

FarinelH,  Sänger  ^5. 

Famaby,  Gl! es  21_L  260, 

Farrenc.  A.  25S.  621 ». 

Fasch,  Joh.  Friedr.  360.  405.  5äL  S2&. 

—  Karl,  d.  J.  697. 
Fastnaclitsspide  2Sa. 
Fancy  (Tonform)  266- 
Faugues,  Vincent  136. 

Faust  von  Aschaffenburg,  Joh.  Friedr.  92' 
Fauxbourdon  65f.  124.  12L  lÄL 
Favart,  Charles  Sim  504j  Madame  Favart 
504L 

Favola  pastorale  301. 

Faydlt,  Anselm  m 

Fedele  s.  Treu,  D.  Gottl. 

Fedl,  Gesangsmeister  550. 

Fdnd,  Barthold  522. 

Fenaroli,  Fedele  432. 

Feo,  iTancesco  ISiL  42L  426»  435:  550. 

Ferdinand  L,  Kaiser  162.. 

Fermaten  127 

Ferrabosco,  Dom.  Maria  165.  178*. 
Ferrandini,  Oiov.  446.  463. 
Ferrara  364. 
Ferrari,  Baldass.  54S. 

—  Benedctto  337  .348  349. 

—  Dom.,  Gdger  580.  lAL 
Ferri,  Baldassare  412.  54L 
Fesch,  Wllh.  de  622. 

Festa,  Costanzo  lAL  UL  IhL  ISL  \SSL 
300. 

Festlieder,  preußische  228. 
F^tis,  F.  J.  101'.  120.  142  u.  ö. 
Fiedd  s.  Geige  103. 
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Flgulus,  Wolfgang  208 

Rguralgesang  68.  136,  m  399i  Rgural- 

passlon  399. 
Field,  John  TAß, 
PiUpucd,  Agost.  362, 
Finale  4Z4. 
FlIIU,  Friedrich  182. 
Flnclt,  Heinrich  M..  139.  215: 
FInck,  Hermann  124.  54& 
Ffltz,  Anton  SSL  596.  52Z'. 
Fingersatz  bei  Tastinstrumenten  2fil  f. 
Fischer,  E.  lDß_L 

—  Joh.  Casp.  56^ 

—  K,  3äl 

—  W.  5911 

FIschiettl,  Dom.  m  469. 
FlageolettOne  265. 

Flöte,  Flauto  272j  Flötenspieler  Im  IL 
und  IS.  Jahrhundert  584.  TSSL 

neischer,  O.  39.  50.  53J.  2Za  Z2L 

Fleuretles  (Singmanieren)  64. 

Flor,  Christ.,  Organist  604. 

Florenz  SL  Sa.  15Z.  1^  305.  aOfia 
349.  364.  542. 

Florimo,  Franc.  416. 

Fiate  a  bec  2Z2. 

Förtsch,  Joh.  Phil.  52L 

Foggia,  Franc.  24^  356.  m  4^ 

Folz.  Hans  IIQ. 

Fontaine,  Jehan  de  la  Z4. 

Fontana,  Ag.,  Sänger  55& 

—  Olo.  Batt.  267. 

Forkel,  Joh.  Nie.  92».  120.  123.  u.  ö. 
Förster,  Caspar  386. 

—  Christoph.  562.  ßZS. 

Forster,  Georg  139.  203.  212.  238. 
Formschneider  (Graphflus)  238. 
Fortunatas,  Bischof  199. 
Fossa  (Pietro  de  Fossis)  ISO. 
Frilnzl,  Ignaz  596.  249. 
Francesco  da  Pcsaro  246. 

—  della  Viola  162. 

Franciscus  de  Florentia  (Undino)  82.  246. 

—  V.  Assisi  256. 
Franc,  Gulllaurae  le  212. 
Franco  von  Köln  65.  fiL  69.  Z4. 

—  von  Paris  24.  26. 
Francoeur,  Fran^ois  und  Jos.  58L 


Franck,  Joh.  Wolfg.  526. 

—  Melchior  220'.  239.  242.  394. 
Prauenlob,  Minnesänger  105.  UQi 
Franz,  Rob.  9&L. 

Frensdorf.  V.  699. 

Prescht,  Domenico  344. 

Frescobaldi,  üirolamo  55.  252.  366.  436. 
463.  SIQL 

Frestele  (Instrument)  lD2i 

Friedlander,  M.  682«.  62^  699. 

Friedrich  II.,  der  GroBe  4öL  462. 466. 588. 

Pritsch,  Balthasar  239. 

Prottole  (Tonform)  14L  160.  161. 

Froberger.  Joh.  Jak.  55.  254.  608. 

Frosch,  Johann  148'.  124. 

Fucnllana,  Mlgue!  de  269. 

Fürstenau,  Moritz  373.  464. 

Fuge  132.  364. 

Fuhrmann,  M.  H,  403 '.  406'. 

FuHer-Maitland,  John  A.  25a. 

Funck,  David  266. 

Füncke,  Friedrich  401 ». 

Pundamentbücher  der  deutschen  Organi- 
sten 242  f. 

Fax,  Joh.  Jos.  60.  409.  454.  56L  628.  63L 
0. 

Gabrieli,  Andr.  IflL  25L  262.  278,  3DQ. 

—  Giovanni  ISL  252.  262. 226.  228. 325. 
32L  392.  560. 

Gabrielli,  Cat.,  Sängerin  55& 

—  Dom.  344.  348.  5fiL  583. 
Qafurius  (Gafor),  Franchinus  51    8£L  168. 

12L 

Gagliano  323.  33L  331  365.  366.  549. 

Gagliarda  s.  Gailiarde. 

GalfreduccI.  Honofrio  304». 

Galilei,  Vincenzo  19,  279,  303.  309. 

Gallen,  Kloster  von  St.  43.  44. 

Gailiarde  (Tanz)  238.  239,  24(L  272. 

Galliculus,  Joh.  124.  216*.  293. 

Gallus,  Jakob  22L  293. 

Galuppi,  Baldass.  442.  446. 425.  426»  615. 

Galvani  338.  342. 

Gambenspiel  266  ff.  580. 

Gambenwerk  (Orgel)  271. 

Gardano,  Antonio  149. 

Gaspard  van  Werbeke  L36.  139.  140.  14L 
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Gasparini,  Franc.  \SSL       363. 436.  4Z2. 
624. 

Oaßmann,  Florian  6aL  ZÜL 
Gastoldi,  Qiov.  Glacomo.  156.  158. 
Gattl,  SIm.  135. 
Gaultier,  Denis  269. 
Oauß,  A.  621A 
Gautier  d'Espinal  102. 
Gaveaux,  Pierre  SÜh.  509. 
Gavotte  2AL 

Gazzaniga,  Gius.  476.  723. 
Gegenbcwegung  64. 
Geigerkönige,  französische  113,  ffiL 
Gemeindegesang  234  ff.  320.  535. 
Geminlani,  Francesco  3fiQ'.  562. 5Z3.S7& 
Generalbaß  aififf- 
Geige  (Fidel)  264,  s.  auch  VloUne. 
Geigen  werk  2IL 
Genct,  Eleazar  146.  165. 
Gerber,  E.  Ludw.  632. 
—  Heinr.  Nlk.  390.  424.  622.  u.  ö. 
Gerbert,  Martin  6L  69.  Z2.  IIL      u.  ö. 
Gerhardt,  Paul  395. 
Gerle,  Hans  und  Konrad  268. 
Gesang,  ambroslanischer  33j  gregoriani- 
scher 34.  6L  BL  m  LiL  lÄL  182 


vorprotestantischer  kirchlicher  2QQff. 

Chorgesang  Im  15i  Jahrhundert  136 


s.  auch  Sologesang,  Gorgia,  Chor. 
Gesangsformen  im  13.  Jaliihundert  12. 
Gesangsmanieren  542  f. 
Gesangsunterricht  im  16.  Jahrhundert  174; 

im  IL  und  Ifi.  Jahrhundert  546  ff. 
Gesangbücher,  protestantische  i^f.  217. 

220.  382  ff. 
Gesius,  Bartholomaus  153.  22L  225. 293. 
Gesualdo,  Prendpe  da  Venosa  IfiT.  162. 

329. 

Getzmann,  Wolfgang  26& 
Gevaert,  Aug.  19.  35.  339.  354. 
Ghero.  Jhan  l£5i 

Ghiselin  d'Ankcrts  139.  14L  165.  123. 

Ghiradellus  8L 

Giaches  de  Wert  156.  166. 

Giachet  de  Berchem  s.  Berchem. 

Giardini,  Feiice  73L 

Gibbons,  Orlando  lüL  153.  2^  266. 

Gibelius,  Otto  60J. 


Gigue  (Tanz)  24L 
GUliers.  Qaude  504. 
Gingrina  (Instrument)  273. 
Giordanl,  Giuseppe  und  Tommaso  734  f. 
Glomovlchi,  Giov.  249. 
Giovanni  da  Cascia  s.  Johannes  de  Flo- 
rentia. 

Giovannelli,  Ruggiero  210'. 

Giraldus  Cambrensis  48. 

Giustlniani,  Vincenzo  3Q4L  aiO 443. 448'. 

Gizzi,  Dom.  42L 

Gizziello,  SSnger  556. 

Gluck,  Chr.  W.  von  33L  42L  42L  43Ü. 

431.  454.  464.  16S^  469. 42L  484. 5Ü2. 

688.  700.  Z23-  224. 
Glareanus,  Henricus  22.  1^  1^  lAL 

170.  266  u.  ö. 
Godendag  (Bonadies)  1^ 
Göhl  er,  Georg  468'. 
Gomer,  Joh.  Val.  683. 
Götze,  Mag.  Ludwig  208«. 
Goldberg,  Klavierspieler  622. 
Goldoni  476-  558'. 

Goldschmidt,  H.  325'.  327'.  «.  336  u-  ö. 

Goliarden  104. 

Gombert,  Nicolaus  144.  I6L 

Gorgia,  Lehre  von  der  546. 

Gossec,  Franf.  Jos.  718. 

Gottfried  von  Straßburg  105- 

Goudimel,  Claude  146.  mL  17L  219. 

Gozzi,  Carlo  476.  505i 

Grabu,  Lewis  512. 

Gräfe,  J.  Fr.  683. 

Grandi,  Alessandro  194.  364. 

Grandls,  Vinc.  de.  364. 

Graphius  (Formschneider)  238. 

Grassi,  Francesco  437. 

—  L.  sanger  556. 
Gratiani,  Bonifazio  356. 
Gratiarum  actio  L  d.  Passion  29L 
Gratiosus  von  Padua  82. 
Graun.  Joh.  Gottlieb  580.  ööL 

—  Karl  Heinr.  60. 456. 4fiJ.46L  482 '.650. 
Graupner.  Chr.  405. 532. 56L  567. 612  675. 
Oreco,  Gaetano  416.  418.  Hl 4. 

Greff,  Joachim  288. 

Gregor  der  Groüe,  Papst  34. 

—  XI.  Papst  66. 
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Gregor.  XIII.  Papst  IfiL 
Gregorianischer  Gesang  3iff.  43.  6L  SL 

m  1^  lÄL  mz 

Oregori.  Lorenzo  562. 

Grenon.  Nie.  L2fL  122-  1^ 

Gr6try,  E.  Modeste  43L  509.  632.  m 

Griechen,  Musik  der  6 f.  Uff.  Denkm&ler 
griech.  Musik  l&t  Wiedererweckung 
derselben  im  Ifi.  Jahrhundert  3QZff. 

GriUo,  A.  2m 

Grimaldi,  Nie.  (Nicolinl),  Sflnger  553. 

Grimm,  Baron  von  503*. 

Groh,  Joh.  23&.  239. 

Grossi,  Andrea  5fiL 

—  arlo  344 

Grossin  de  Parisiis  &L 

Ground  (engl.  Tonform)  259.  26g. 

Grua,  Karl  595. 

Grundig,  Joh.  Zacharias  ML 

Griinwald  532. 

Guammi,  Giuseppe  252.  2Z&. 
Guarducd,  Tom.,  Sfinger  552± 
Guarini  (Dichter)  3QL 
Guameri,  Familie  (Geigenbauer)  265. 
Guarnerii,  GuUelmus  (Theoretiker)  13fi. 

187.  ißa. 

Guerrero,  Francesco  lAL  Ifiü.  224. 

Gugiielmi.  Pietro  4IL  430.  4ZiL 

Guiccardini,  Ludovico  LLL 

Guidicdonl,  Laura  313.  314. 

Guido  von  Arezzo  4L  54.  256;  Guido- 
nische Hand  58. 

Guignon.  Jean  Pierre  113.  114. 

Guillaume  de  Machaut  s.  Machaut. 

GuiUem  IX.  von  FoiUers 

Guiraut  de  Boraeil  102]  de  Cabrcira  102; 
von  Calanson  102. 

Gumpelzhaimer,  Adam  114.  222. 

Gussago,  Cesare  27ft. 

Gymel  (engl.  Tonform)  65. 

Gyrowetz,  A.  691. 

IL 

Haas,  Rob.  699. 

Haberi,  F  X.  35L  85 126.  17&L  1&2  u.  ö. 
Hadrianius,  Emanuel  269. 
Handel,  Georg  Friedr.  226.  298.  34Z  342. 
404.  405.  41D.  412.  412.  äiai.  425. 423. 


429.435.439.44fi.449.45Q.465.4fi& 
469.  42a  S34a  563.  638.  65Iff. 

Hahn,  Ulrich  (Drucker)  lA&L 

Haiden,  Sebaldus  s.  Heyden. 

Haldvy,  J.  Fr.  216.  219. 

Hamburg  400^  Hamburger  Oper  520 ff. 
I  Hammerschmidt,  A.  152.  3fiL  389ff.  396. 

I  Haultin,  Pierre  (Drucker)  148«. 
Handl  s.  Gallus. 
Hannover  460. 
Hardelles,  Qavecinist  612. 
Harfe  84.  102.  103.  235. 
Harnisch,  O.  Siegfried  294. 
Harmoniker  (Schule  des  Aristoxenos)  23. 
Harrer,  Gottiob  208'. 
Hartmann  von  Aue  105. 
Hase,  Georg  23a. 

Hasse  19Q.  m  415.  416.  428.  434. 460. 

46L  462.  4M.  465. 
Haßler  (Hasler),  Hans  Leo  158.  192.  203. 

22Qia  m  229.  23Ü.  232.  38L 

—  Jakob  226. 

—  Kaspar  226. 
Hanboys,  John  ML 
Haußmann,  Valentin  232.  242. 
Hautcontre  !?fi4. 

Hawkins,  John  Z&L  354.  832. 
Haydn,  Joseph  190.  265.  528.  685.  ßSS. 
236. 

—  Michael  232. 

Heckel,  Wolff  149i.  2a&i.  268. 

Hebden,  John  62L 

Hebenstreit  (Pantaleon)  567. 

Heermann,  Johann  395. 

Heinichen,  Joh.  David  262.  415.  445. 
465.  m  561.  625. 

Heinrich  von  Ofterdingen  104.  105.  IQL 

Helntz,  Wolff  212. 

Hellinc,  Lupus  IßB.  TTL 

Helmbold,  Ludwig  224.  228. 
1  Henry  VI.,  Roy  LL2.  125. 
I  Herbing,  Valentin  ßSi 
'  Herbst,  Johann  Andreas  395. 
:  Heredia,  Pietro 

Hermann,  Nikolaus  209.  224  ff. 

Herniannus  Contractus  45.  5L 

Hermstedt,  Johann  S.  Z5Ü. 
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Herold,  Zeitgenosse  von  tL  Schatz  294. 
Herveloix,  Calx  d',  Gambist  5SQ. 
Herrier,  Tliomas  IL 
Hermann,  Joh.  208'. 
Heß,  IL  41ÜL 
Heuß,  Alfred.  SSiL  39Ü 
Hexachordc,  System  der  5& 
Heyden,  Hans  271. 

—  (Haiden),  Seb.  132.  tiU.l4fl».  1^  124  L 
Heyer,  Melchior  208'. 

Hieronymus,  der  heilige  32. 

—  de  Moravla  5ä,  Z6. 
Hierotheus,  Bischof  22: 
HUarius  von  Poitiers  32.  42. 

HUlcr,  Joh.  Adam  2Q&i  III'.  423.  m 

55Q'.  m 
Himmel,  Friedr.  iL  698. 
Historia,  Historicus  2äZ.  355. 
Histriones  9ß. 
Hitzler,  Daniel  fiQ. 
Hobrecht  s.  Obrecht  136. 
Hocquetus  (Hoquetus,  Hochetus)  Z3>  85. 
Hofhalmer,  Paul  152.  248.  2fi9- 
Hoffmann,  Eucharius  174. 
Hohlfeld,  Instrumentenbauer  271. 
Holborn,  A.  24L 
Hollander,  Sebastian  1S5'. 
Holz,  G.  mil 

Holzbauer,  Ignaz  464.  595<  692.^83. 

Homlllus,  G.  A.  fiZ2. 

Hoquetus  Z3.  85. 

Horn,  Joh.  Kasp.  564. 

Horwitz,  K.  597«. 

Hotman,  Qambist  58a 

Hotteterre,  Flötist 

Hrosvitha  von  Gandersheim  2872. 

Hucbald,  Mönch  4L  42.  5Ü.  5L  52. 

Hummel,  Joh.  Nep.  74.S. 

Humphrey,  Pelham  512. 

Humphrles,  John  671. 

Hunold  s.  Menantes. 

Hycaert,  Bernardus  136.  16Z.  168. 

Hymnen  im  15.  Jahrhundert  12L 


Ignatius,  Bischof  32. 
Imitation  13Q.  155. 

Imperflzierung  L  d.  Mcnsuralmusik  ZÜ. 


Inder,  Musik  der  L 

Ingegneri,  Angelo  S)L 

—  Marc  Antonio  134. 

Innozenz  III.,  Papst  46. 

Instrumente  im  Mittelalter  89  ff. 

Instrimientalsinfonie  299. 

Instrumentenspiel  der  ältesten  Völker  9  ff. ; 
hohe  Bedeutung  desselben  in  der  Ars 
nova  des  14.  Jahrhunderts  83  f.  Hfl  f.; 
im  16.  und  IZ.  Jahrhundert  333  !f. 

Instrumentalsuite  23Zff. 

integer  valor  L  d.  Mensuralrausik  28. 

Intermedien,  Intermezzo  3Q1  f.  352.  383. 

Intonation  250.  251. 

Intrada  240  f.  23L  238.  239. 

Introduzlone  in  der  komischen  Oper  4743 

Introitus  29L 

Isaac,  Heinrich  94.  13Z.  14a  146.  IZfi. 

2Q3.  212.  269. 
Isouard,  Nicc.  218. 
Isorelli.  Dorisfo  314'. 
Istel,  E  699. 
Ivo  de  Vento  185. 

J. 

Jacchet  von  Mantua  (Berchem)  165. 
Jacchlni  (Sonaten)  528.  583. 
JacobL,  Mich.  393. 
Jacobsthal,  O.  22.  infi'. 
Jacopone  da  Todi  46. 
Jacobus  de  Bononia  82i  246. 
Jahn,  Otto  720.  744. 
Jan,  Karl  von  19. 

Jannequin,  Clement  144.  158.  IfiL  126, 
Jeffries,  Georg  26L 
Jenkins,  John  24L 
Jhan,  Maitre  156.  293. 
Joannellus,  Petrus  146.  149. 
Johann  XXII.,  Papst  85.  545. 
Johann  In  Dresden  248. 
Johannes  Carmen  129. 
Johannes  Damascenus  53'. 
Johannes  de  Florentia  (da  Casda)  82.  246i 
Johannes  de  Garlandia  68.  26. 
Johannes  le  Grant  L2S. 
Johannes  de  Grocheo  22.  73.  93.  iüi 
235. 

Johannes  de  Muris  28.  84.  1Q3. 16L  256. 
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John  of  Tewkesbury  80. 

Johnson,  Suitenkomponlst  TAL 

JoHzza,  W.  K.  von  682». 

JomraeUi,  NIccolo  im  4IL  426.  452. 

462.  469. 
Jongleurs  9fi.  9L  IDQ-  1D2.  113. 
Jonqui^re,  A.  635'. 
Joseph  L,  Kaiser  453.  45i. 
Josquln  de  Pr^s  121.  m  145.  1£L  164. 

im  lÄL  2üL  21ß-  2fi9  u.  ö. 
Jubilus  3L 

Juden  (Ebraer).  Instrumente  der  12  ff. 

Judenkunig,  Hans  2i3S. 

Jünger.  Wolfgang  '^jn«« 

Julius  III.,  Papst  LZS. 

Junta,  Luca  Ant.  und  Ottavlo  |4Q. 

K. 

Kade,  O.  m  137.  132.  29S11  u.  ö. 
Kaldenbach,  Christoph  393. 
Kaiandbrüderschaft  m 
Kammerduett  159:  Kammerkantate  152^ 
35L 

Kammermusik  am  Ende  des  18.  Jahr- 
hunderts Z32  ff.  735. 

Kanon  82.  117.  m.  129.  132. 

Kanoniker  (Schule  des  Pythagoras)  23. 

Kantate  351  ff.  366^  s.  auch  Solokantate, 
Kirchenkantate. 

Kantilene  (Cantilena)  Iii. 

Kantorate  208.  22L 

Kantoreien  135.  209.  22L 

Kanzone  (Chanson)  95.  UXL  251  ff .  277; 
für  Instrumente  m  16L  26L  2ZZ  f. 
393-  569. 

Kargel,  Sixtus  269. 

Karl  IV..  Kaiser  453.  454.  455.  456. 

Kapsberger,  Hieron.  364.  366.  36L 

Karl  der  Gro$e  44.  m. 

Kastraten  130.  556  f .  S5Z- 

Katharsis  16. 

Kauer,  Ferd.  691. 

Keiser.  Reinhard  4üa  404.  4D6.  465.  529 
532. 

Kellner.  Joh.  Peter  609. 
Kerll.  Joh.  Casp.  354^  360.  437.  463  ff . 
605. 

Keuchenthai,  Joh.  201.  224. 


Keyrleber  134«. 

Kiesewetter  51'.  120.  304  u.  0. 

Kinkeldey.  O.  120.  365'.  623L 

Kirchengesang,  alter  lateinischer  191  ff. 

Kirchenkantate  351  f.  4ÜL  646  f . 

Kirchentöne  38.  IZO. 

Kircher,  Athanasius  Ifi»  55. 358. 3f;o.r)49'. 

Kimberger,  Joh.  Phil.  226.  461*.  629. 
612.  635. 

Kithara  tPhorminx)  16.  20. 

Kittel,  Joh.  Chr.  373.  672. 

Klanggeschlechter  24. 

Klarinette  273.  595.  750. 

Klavieisonate  6M}  f.  613  f. 

Klavicrsulte  251  612.  611  ff. 

Klavierkonzert  fiüS-  ßiiZ  f.  673. 

Klavierspiel,  deutsches,  im  Ifi.  Jahrhundert 
608  ff.,  französisches  616  ff.,  englisches 
621  f.;  s.  auch  Virginalmusik. 

Kleefeld,  W.  531 !. 

Klengel,  Aug.  Alex.  Z46. 

Klob.  K.  M.  699. 

Klopstock  423. 

Klotsch,  Martin  2Q8L 

Klunger,  C.  ZOO. 

Knüpfer,  Seb.  208'.  647. 

Knaust.  Heinrich  2Ü3. 

Kobelius.  deutscher  Opemkomponist  52Ü. 

Koch.  E  E.  204'.  209. 

Köchel.  L  von  454.  Z43. 

Köhler.  L.  258.  621 

König.  Ulrich  (Dichter)  522. 

Körte,  O.  2ZÜ. 

Kolorieren  246  f.  250;  s.  auch  Diminuleren. 

Koloristen,  deutsche  Orgel-  250. 

Komma,  syntonlsches  23. 

Konkordanz  22. 

Konrad  von  Würzburg  105. 

Koller,  O.  IfiZi.  24&1 

Kombinationstöne  626. 

Konsonanz  22.  72.  Z9. 

Kontrapunkt  53.  61  m  116.  120.  169; 

s.  auch  Contrapunctus. 
Konzert,  geistliches  400;  Violinkonzert 

524  ff.  577;  Klavierkonzert  608.  652  f. 

673:  s.  auch  Concerto. 
Kotter,  Hans  248. 
Kozeluch,  Leopold  A.  745  f. 
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Kradentaller,  HIeron.  568, 
Kraft,  Anton  IML 
Krause,  Chr.  üottfr.  632.  683.  SäL 
Krebs,  Joh.  Ludw.  672. 

—  Karl  252».  257».  699. 
Kretzschmar,  H.  143.  243.  33Ii.  4Z4'. 

550.  682»  u.  Ö. 
Kreutzer,  Konradin  691. 

—  Rodolphe  Zlfi.  m  TM. 
Krieger,  Adam  3Z3.  2^ 

—  Joh.  Phil.  26L  389.  m  569'.  605. 
Kriessteln,  Melchior  m.  149. 
Krone.  W.  m 

Kroycr,  Th.  153. 
Krummhom  273. 
Ktesibios  aus  Alexandria  20. 
Kühnel,  August 
Kugelmann,  Joh.  IS&L  21L 
Kuhlo,  IL  697». 
Kuhn,  Max  545». 

Kuhnau,  Joh.  203».  4QS.  43Ü.  filO.  fi4Z. 

Kunstpfeifer  UZ 

Kurrende  209» 

Kurth,  E.  ZQ2'. 

Kusser,  Joh.  Sig.  522.  565. 


La  Borde  äL  92.  Ifill  114. 

Uuflein  der  Meistersinger  109.  110. 

L^houssaye,  Geiger  530.  581. 

Ul  (Uy,  Uls,  Leiche)  92,  lÖQ. 

Lajarte,  Th.  de  486». 

Lalouette  485. 

Umbillote  35*. 

Lampugnanl,  Giov.  Batt.  Z3L 

Langa,  Fr.  Soto  de  226. 

Landi,  Steffano  22Ö.  322 ».       32L  36L 

Landlno,  Francesco  ffi.  115.  I22_.  m  246. 

Landshoff,  L.  g99< 

Ung,  Ulrich  2Ü3L 

Lange.  G.  60'. 

Langius,  Greg.  ^ 

Laon,  Jean  de  149 

Lasso  (Lassus),  Oriando  di  94.  125.  1^2. 

IM  22L  222  u.  ö.;  Ferdinand  und 

Rudolf  188. 
Lattre,  Roiand  de,  s.  Lasso. 
Uudi  spirituali  (Lauden)  9L  92.  296  f. 


Laurenti.  Familie  348.  451.  578. 

Laurentius  de  Florentia  32* 

Laute  2fiZ  ff. 

Lautenklavier  2ZL 

Lautensuite  23Z  ff.  242. 

Lawes,  Henry  512. 

Leardini,  Alessandro  343. 

Lebrun  (Le  Brun),  Oboist  535.  250. 

Lechner.  Leonh.  94. 

Leclair,  J.  M.  58L  582. 

Lederer,  V.  96.  117».  U3. 

Lcfevre  s.  Faber,  Jakob. 

Legrant.  Wilhelm  (U  Grant)  243. 

Legrenzi,  Giovanni  156.  m  343.  3Ö3. 

364.  438  44L  453. 45L  453. 5ZL 
Leichtentritt,  H.  134L  13L  144.  IM. 

532  u.  ö. 
Leier  (Bettlerteier,  VIelle)  86.  235. 
Lejeune,  Claude  220. 
Lemblin,  Laurentius  216*. 
Leo.  Leonardo  m  190.  41L  418.  418. 

42ü.428.43S.454.425.46L4ß3.55Q. 
Leo  X.,  Papst  14L 
Leonardi,  Steffano  460«. 
Leoni,  Leone  194.  226.  364. 
Leoninus,  Magister  6S> 
Leopold  L^  Kaiser  342.  350.  4^  453. 

454. 

Lesage,  Dichter  504. 

Lesueur,  J.  Franfois  Z1&  f. 

Lessing  483». 

Lewy.  H  699, 

Liberati,  AnUmo  139.  359. 

Ued,  Deutsches,  im  13.  Jahrhundert 
682 ff.,  einstimmig,  von  Instrumenten 
begleitet  120,  388:  Liedbearbeitungen 
für  Orgel  um  1460  247. 

Ligaturen  (Notae  ligatae)  IL 

Liliencron,  R.  v.  Ißfi.  Ififi«.  153*.  ^ 

Limburger  Chronik  92.  112. 

Llnderaann,  F.  483'. 

Lindner.  E.  O.  549'. 

Linienneumen  4L 
!  Lionel  Power  LLZ.  125. 
^  Lira  barberina,  da  braccio,  da  gamba  265. 

Urone  perfetto  265. 

Listenius.  Nicol.  LZ4. 
i  llttera  (Text)  Z4. 
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Lituus  s.  Zink. 
Uverati,  Antonio  12L 
Lobwasser,  Ambrosius  213.  22D. 
Locatelli  5fi2.  5Z1  52fix  UL  m 
Lochhelmer  (Lochamer)  Liederbuch  95. 
Locit,  Matthew  TAL  2fiL  512. 
Lohner,  Joh.  52Q. 
Löwe,  Joh.  Jak.  513.  568. 
Löwenherz,  Richard  L  lÄL  10^. 
Löwenstem.  Matthias  Apelles  von  396. 
Logrosdno,  Nicola  424.  475. 
Lolli.  Antonio  249. 
Lorabardlni-SInnen,  Geigerin  58Q. 
Longa  L  d.  Mensuraltnusik  ^ 
Loreto,  Vittori  328» 
Loritus,  Henricus  s.  Glareanus. 
Lossius,  Lucas  153.  114.  2ÜL  22L  2S3. 
Lotti,  Antonio  Läfi.  IM  ISL  343.  3ß3. 

4D9.  412.  44L  44ü.  442.  45i  47Z 
Ludecus,  Matthaus  283  m 
Ludwig,  Friedrich  Z^L  8QJ. 
Lübeck.  Vlnc,  Organist  6Ö4. 
LuUaby  (Wiegenlied)  2ML 
Lully,  Glov.  Battista  242.  412-  4äL  5Q3. 
Lupo,  Th.  266. 
Lupus  14L 

Lusdnius,  Othmar  124.  248. 

Lusitano,  Vincenzo  173. 

Luther,  MarÜn  14Ü.  139.  2ÜQ.  m  2fR 

2Ü5.  20L  2QiL  21 P.  283.  294. 
Luyton,  Karl  163. 

Luzzaschl,  Luzzasco  252.  228.  3ÖQ.  3QL 

351  365. 
Lydisch  24.  26. 
Lyra  (Chelys)  s.  auch  Lira  20. 

M. 

Machold,  Joh.  293. 
Maccioni,  Qiov.  Batt.  4fi3. 
Machaut  (Machault),  Quillaume  de  80. 
102.  ms.  129. 

Madrigal  82.  21  35.  UiL  130.  154  ff.  256. 
329;  geistliches  159_;  iMadrigalkomödie 
303:  Madrlgalinterinedicn  3D2. 

Magadis  (Instrument)  20. 

Maggini,  Familie,  Geigenbauer  266. 

Maggiolata  160. 

Magrepha,  jüdisches  Instrument  14. 


Mahu,  Stephan  94.  Ufi.  21L  269. 
Maillard  Hfi.  16L 
Mailied  s.  Maggiolata. 
Majo,  Francesco  423  ff. 

-  Giuseppe  432.  423. 

Maistre,  Matth,  de  142L  liäl  22L  222 

Maitrisen  (Sängerschulen)  85. 

Maldcghem  142.  lA^L  134. 

Malvezzi,  Christuforo 

Manara,  Giov.  Ant  348. 

Mancia,  Luigl  422. 

Mancini,  Francesco  418. 

—  Giambatt.,  Qesangsmeister  550.  552. 
Mancinus,  Thomas  294. 

I  Mandora  (Instrument),  Mandürchen  102. 
2ZL 

'  Mandyczewski,  E.  458'. 
I  Manelll,  Franc.  332. 
j  —  P.,  Sänger  559. 
I  Manfredini,  Francesco  451. 
I  —  Vinc.  2282. 

I  Manichordion  (Instrument)  2S5. 

Mannheimer  Schule  5Ü9  ff. 
I  Manni,  Ägostino  314 '. 

Mantuani,  J.  150.  222L 
I  Marazzoli,  Marco  328. 

Marals,  Marin  264.  433  58a 
'  Marcabrun  102 
I  Marchand,  Louis  497.  filfl. 

Marcdio,  Benedetto  ISO.  435.  442.  üiS. 

Marcellus  IL,  Papst  LZS. 

Marchettus  von  Padua  38.  2L  80. 

Marenzio,  Luca  ISft  1^2.  164.  26L  SM, 
305.  315.  442. 

Maria,  Dom.  della  508. 

Marienlied,  Marienklage  200.  284. 

Marinl.  Blagio  262.  568.  586 

Mamer  UOi 

Marot,  Oement  218. 

Marpurg.  Fr.  Wllh.  134».  188.  264 629 

Marschall,  Samuel  220. 

Martinengo,  Glul.  Cts.  ISO.  1^ 

Martin,  Vincenzo  509.  228. 

Martini,  Padrc  Giov.  BatL  HS.  358.  361 
421L  44IfL  615.  623. 

Marx,  A.  B.  431 

Maschera,  Florentino  25L  254.  2ZL  563. 
Mascherata  160. 


r 


768 


Namen-  UDd  Sachregister 


Massaino,  Tib.  359 «.  570». 

Mattei,  Fillppo  44^. 

MatteuccI,  Sänger  55üx 

Matthäus  von  Perugia  82. 

Mattheson,  Joh.  ßlL  m  m  45^  482 

m  53i  fil2.  624.  ßSa.  u.  ö. 
Maugars,  Violaspicier  5^ 
Maurer,  J.  ZÜÖ. 
Mauro,  Tommaso  473. 
Maurus,  Hrabanus  42. 
Mayer-Reinach,  A.  4fil*. 
Mayr,  Simon  729. 
Mayshuet  123. 

Mazuel  (Suitenkomponist)  242. 

Mazzanti  (Sänger)  460'. 

Mazzocchl,  Doraenico  HL  189.  326.  348. 

—  Virgilio  36(L  4M.  54L 
Meder,  Kapellmcistci  353. 
Meditatio  4QL 

Mihul,  gtienne  Zl^f. 
Mel,  OIrolamo  302. 
Meibom  i  Herausgeber)  29. 
Meiland,  Jakob  222.  294. 
Meistersinger  miff.  285. 
Mel,  Gaudio  12L 

—  Rinaldo  del 

Melanchton,  Phil.  2ÜL  2ÖL  21Ö.  224. 
Melani,  Jacopo  471.  422^ 
Melisma  (Copula)  6& 
Menantes  (Diciiter)  4QL  402*.  403.  4D4. 
522. 

Mendelsohn,  Felix 
Mene-sight  (Fauxbourdon)  66. 
Mennicke,  C.  4fil ».  4fiaL  592. 
Mensur  Zfi.  Ufi.  129.  169;  Mensurallsten 

68;  McnsuMlgesang  63j  Mensuralmusik 

68  74ff ;  Mensuralnotcn  üL  68. 12.  78 ; 

Mensuraltheorie  6Zff.  78j  Mensural- 

notcndruck  148'. 
Menuett  241. 

Mcrscnne,  M.  163.  24üi  4fi2. 

Merulo,  Tarquinlo  Sil 

Mcrulo.  Claudio  55.  mL  252.  255.  2m 

Mesomedes,  drei  Hymnen  des  19. 

Messanza  s.  Quodlibet 

Messe  121  f.  12Z.  IMi  Orgelmesse  12L 

Metastasio,  Pictro  432.  454.  460.  4IZ. 


Metzger,  Ambrosius  1D3. 
Meursius  22. 

I  Meyer,  Gregor  146.  212. 
!  —  Joachim  402. 

—  WUh.  Z3'. 

;  Meyerbcer,  Glac.  719. 
Michael,  Tobias  ?ft8'-  388. 
Michel  de  la  Guerre  479. 
Mi  contra  fa  59. 
Milan,  Don  Luis  269. 
Miiano,  Francesco  da  269. 
Mlnato,  Nicc.  (Dichter)  453»  475'. 
Minervlus,  Simon  152.  214. 
Mingolli,  Sängerin  556. 

—  P.  Opemtruppe  des  542.  700. 
Minima  69. 

Minnesänger  92.  98.  104. 
Minstreis  96.  99.  100. 
Miracle-Play  286. 
Mistichanza  s.  Quodlibet. 
Mixtur,  Orgel-  244. 
Mlzler,  Lorenz  262'.  631.  683. 
Moderne,  Jaques  (Drucker)  16L 
Modi  3L  Ü8. 

Modus  major  und  minor  78;  modus  als 

Instrumentalvorspiel  117. 
Moffat.  Alfr.  584. 
Moliere,  Dichter  484. 
Molinaro,  Simone  269. 
Molitor,  R.  18L 
Moller.  Joh.  232= 
Molteni,  Emllia  (Sängerin)  460'. 
Mondonville,  J.  J.  581.  582. 
Monferrato,  Nadal  344. 
MonigUa,  Giov.  Andrea  464. 
Moniot  d'Arras  24.  102. 
Monn,  Georg  Matth.  592  f. 
Monochord  20.  234.  256«.;  Trumscheit 

1Ü2.  m 

Monodie  118.  310.  365. 
Monsigny,  P.  A.  SSL  692. 
Mont'  Albano  26L 
Mont,  Henry  du  616. 
Montanari,  Violinspieler  528. 
Montanus  149. 

Monteverdl,  Qaudlo  156.  159.  123.  190. 
226.  m  344.  353.  3Ö1  358.  324.  384. 
4LL  424.  4^  549. 
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Montpellier,  Uederkodex  von  JA.  25. 

Morales,  Christofano  IM.  ISO^  IfiS. 

Moralitäten  2aL 

Morley,  Thomas  1^  1^  25fi. 

Morphy,  G.  269. 

Mortaro,  Ant  569x 

Mortimer  170. 

Morton.  Robert  117. 

Moschini  3üa 

Moskwa,  Farst  von  der  194. 
Motette,  Motet.  Motetus  73.  &L  91  U£. 
12L12LlAL15aff.  2SL354.m 

am 

Motettendialog  298  f. 

Motettenpassion  L3fi.  291  ff. 

Mouret,  Jean  Jos.  504. 

Mouton,  Johann  144.  142.  IfiL  269. 

Mozart,  Leopold  221'. 

Mozart,  Wolfgg  Amadeus  428.  459.  464. 

ßSS.  69a  f.  241  ff.  (Instrumentalwerke), 

TSQff.  (Opern)  u.  0. 
Mudarra  269. 

Maller,  August  Et>erhardt  2Qfi'. 

—  Hans  49.  62. 

—  Iwan  m 

—  Walther  46ai 

—  Wenzel  (Singspiele)  690. 
Münzer.  O.  IM', 
Müthel,  Joh.  G.  filA  622. 
Muffat,  Georg  562.  566.  608. 
Mügling  m  Uü  45L 
Munday,  John  259.  26Ü. 
Murer,  Bemh.  19Ü.  244'.  246. 
Musette  (Musa)  1D2.  103. 
Musica  Acta  (falsa)  ßL 
Musiche,  Nuove  366.  549. 
Musikdrama,  griechisches  2&L  31dff.  s. 

auch  Oper. 
Musiklehre,  griechische  22  ff. 
MuskatblUh  110. 
Mutation  b.  d.  Solmisation  58. 
Mysterien  282  ff.  284. 

N. 

Nachtanz  232. 
Nachtigal.  Konrad  LUL 
Nagel.  WUib.  511».  676'. 

V.  Domroer,  Musikgeschichte.  2.  Aufl. 


Naldl,  Antonio  2ZL 

Nanini,  Giovanni  Maria  129.  Iffl. 

358.  364. 

—  Bemadino  Ifia.  359. 
Nardi,  Jacopo  3ÜQ. 
Nardini,  Pietro  58(1  747. 
Nägeli  tL  G.  242. 

Naumann,  Joh.  Gottl.  4^  580.  67L 
Narrenfeste  2H7 '. 
Neapolitanische  Schule  401  ff. 
Neapolitana,  alla  408. 
Neefe.  Joh.  Gottl.  fiüL  695. 
Nef,  K.  .•«(?'.  Sfi.S«.  584_L 
Neidthardt,  J.  G.  634. 
Neisser,  A.  438  '■ 
Nenna,  Pomponio  1.S7. 
Neri,  Filippo  295.  298. 

—  Massimil.  f>7\. 

Nero,  römischer  Kaiser  22. 
Neuber,  Verleger  149. 
Neumark,  Georg  (Dichter)  395. 
Neumeister,  Erdmann  401.  405. 
Neumen,  Ncumenschrift  39ff. 
Neusiedler.  Hans  268. 

—  Melchior  269. 
Nichelmann,  Chr.  46L  581.  613. 
Nicolini  s.  Grimaldi,  N. 
Niederländische  Schulen  des  15.  und  16. 

Jahrhunderts  112  ff- 
Niedt,  Fr.  Erh.  624. 
Niemann,  W.  72.  621'. 
Nigetti,  Francesco  163. 
Nissen,  G.  N.  v.  220. 
Nithart  von  Reuenthal  1D5. 
Nohl,  L.  22L 

Nomoi  (griechische  Tonweise)  Uff. 
Noriind,  Tob.  243. 

Notation  der  Orgel-  und  Instrumental- 
musik im  15-  Jahrhundert  ll9f. 

Notenschrift,  die  griechische  29i  Neu- 
men 39  ff.;  Notcnlinien  55;  Rote 
Noten  78j  Quadratnoten  36. 39 ;  Notae 
Ilgatae  (Ligaturen)  21;  s.  auch  Tabu- 
laturen. 

Notker,  Balbulus  4S.  199.  202. 
Nottebohm,  G.  243. 
Noverre.  Tanzmeister  427.  427'. 
Nuitter.  Chr.  4ft9«. 
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Oberspidgrafenamt  LLL 

Oboe  2Za.  5S1  Z5(L 

Obrecht.  Jacob  IBfi.  ÜL  126.  21&L  292. 

Ochsenkuhn,  Sebastian  269. 

Oden-Komposition  152  f. 

Odlngton.  Walter  65.  2Z  Zfi. 

Odo,  Quniacensis  6L 

Oeglin,  Erhard  L48A  m 

Oglio.  Dom.  dair  Z^L 

Okeghcm  122.  m  131.  132. 

Oktavengattungen,  Lehre  von  den  2ßff- 

—  bei  Gregor  38. 

Old  Hall-Manuskript  Ufi.  125.  129. 

Oper,  biblische  in  Hamburg  525 f.;  Opera 
buffa  der  Italiener  3QL  4Züff. ;  deutsche 
im  II.  Jahrhundert  51Sff.;  englische 
im  LI.  u.  Ifi. Jahrhundert  511  ff.;  floren- 
tiner  323 ff.;  komische,  Anfinge  der 
327  ff. :  in  Frankreich  5Q1  ff.  506:  nea- 
politanische 3M;  römische  325  ff.  llüff  : 
venezianische  332 ff;  Revolutlons-(Ret- 
tungs-)Oper  718 f.;  Oper  Handels 659  f.. 
Glucks  ZQl  ff. :  dessen  deutsche  Zeit- 
genossen (Singspiel)  686  ff.;  Große  fran- 
zösische Oper  714ff.;  Oper  Mozarts 
Z22ff.  s.  auch  Singspiel. 

OpemouvertOre  s.  Ouvertüre,  Bnieitungs- 
sinfonle. 

Opemtheater  33L 

Opitz,  Martin  301. 

Oratorio  latino  298ff. 

—  volgare  2111  ff.  341. 

Oratorium,  Anfänge  des  295 ff.;  italieni- 
sches 3^  ff.  ;  lateinisches  35Qff. ;  vene- 
zianisches 346;  in  Hamburg  535 f.  Ml. 

Orchesis  282. 

Orchester  im  Mittelalter  89  f.  ;  im  16.  und 
LL  Jahrhundert  233 f.  274 f.;  im  12. 
und  18. Jahrhundert  559 ff.;  Orchester- 
sonate 560 f.;  Orchestersuite  238 ff.; 
Orchestra  iL  s.  auch  Besetzung. 

Oreflce,  Antonio  423. 

Organ!  di  legno  212. 
^  Organum  49.  fiL  Z3. 85.  im.  LLfi.  12L  245. 

Organistrum  (Instrument)  s.  auch  Leier 
1113.  256. 

Orgel  243 ff.;  im  14.  Jahrhundert  84,  s. 


auch  Positif,  PortaUf.  Regal;  Orgel- 
choral 604  f.;  Orgelkanzone52Q;  Orgel- 
messen 137;  Orgelmotetten  137;  Orgel- 
punkt 86;  Orgelspicl  im  IL  Jahr- 
hundert 598  ff.  Orgeltabulaturen,  deut- 
sche 248i  italienische  248. 

Origenes  32. 

Oriandini,  Gius.  M.  460. 

Omitoparchus,  Andr.  147 124. 

Oroiogio,  Aless.  TSSL 

Orpheoreon  (Instrument)  22L 

Orsini,  Gaet,  Sflnger  456. 

Ortiz,  Diego  266. 

Orto,  Mabrlano  de  141. 

Oslander,  Lucas  213.  220. 

Oswald  von  Wolkenstein  IQL 

Ott.  Johann  139.  149.  203. 

Ottzenn,  C.  .S42'. 

Otto.  Valentin  9nft' 

—  Valerius  238. 

Ottoboni,  Kardinal  435.  438. 

Ouvertüre  326.  333.  342.  4LL  414.  424. 
490.  500«. 

Oxford,  Musik  an  der  Universität  25. 

P. 

Pacchioni,  Antonio  451. 
Pacelll,  Asprilio  352lL 
Pachelbel,  Joh.  604  f. 
Padovano,  Annibale  I9L 
Paduana  s.  Pavane. 
Paer,  Ferd.  229. 
Paesler,  C.  247'. 
Paganelli,  CHus.  Ant.  615. 
Pagin,  Violinspieler  5Sa  SSL 
Paisiello .  Giovanni  41L  43L  476.  692. 
228.  249. 

Paita,  Giov.,  (ksangsmeister  550.  553. 

PaijE.  Jakob  250. 

Palantrotti.  Melchior  304 

Palestrina  125.  131.  L56.  15L  1^  164. 

LZ2.  im  lÄL  196.  296'.  356.  359. 

415  u.  ö. 
Pallavidni,  Cario  343.  344.  464. 
Pallavlcino.  Benedetto  133. 
Pandora  (Instrument)  971. 
Panum,  Hortense  92i.  315'. 
Paolino  s.  Bedeschi,  Paolo. 
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Paolucd,  Gius.  UlL  35ZL  629. 
Pape,  Heinrich  396. 
Parabosco,  Girolanio  I£L  252i 
Paradlsl.  Pietro  Domenico  61^ 
Panna  22L 

Parodien,  geistliche  90;^1. 

Parsons,  Rob.  Ififi,  250. 

Partenio,  Giov.  Dom.  344. 

Partita  m  5fiL 

ParUtur        254^  312. 

Pasi,  Ant.  Sanger  ääL 

Pasotus,  Johannes  149. 

Pasquallni,  Sänger  556. 

Pasqulnl.  Bemardo  m  25iL  255,  m 

416.  ^  m  61^ 
—  Ercole  252.  436. 
Passacaglia  6Q4. 
Passamc2zo  23L 
Passarini,  Francesco  451^ 
Passepied  240. 

Passionsmusik,  Anfänge  der  ^  ff.;  bei 
Sebastlanl  399j  bei  Theile  52ß_'  ;  bei 
Bach  648  ff. 

Pauer.  E.  258,  621». 

Paul  III.,  Papst  286j  Paul  IV.  126. 

Pauli,  W.  m 

Paumann.  Konrad  2^  26a. 
Pausa  25L 

Pavane  232.  238.  232.  24a  260. 
Pederzuoli,  Oiov.  Batt.  453. 
Pedrell,  F.  IBQ.  134.  255i 
Peiser.  K.  699. 
PekUs  (Instrument)  20. 
Peli,  Franc,  Gesangsmeister  550. 
Penna,  Lorenzo  628*. 
Penorcon  (Instrument)  2ZL 
Pente,  Emillo  585^ 
Pepusch,  Christoph  4aL  658.  6ZL 
Pera,  Girolamo  446. 
Peranda,  Jos.  361 K  519. 
Perez,  David  42a  f. 
Perfectio  l  d.  Mensuralmusik  20. 
Pergolesi,  Giov.  B.  m  HS.  42L  421i. 
475.  StIL 

Perl,  Jacopo  305.  309.  312.  313. 

315.  323.  332.  365.  3fifi. 
Perotin  (PeroUnus)  le  Grand  66.  24. 
Perrin  d' Angecourt  102. 


Perrin.  Dichter  480.  558. 

Perti,  Qiacomo  Ant.  344.  348.  3^ 

Peruzzi,  Sängerin  556. 

Pesaro,  Francesco  da  246. 

Pescetti,  Giov.  BattisU  442. 

Petrelus.  Johann  139.  149. 

Petrucd,  Ottavio  13L  146.  160.  23L 

Petrus  (Sänger)  44. 

Petrus  de  Cnice  24.  26. 

Peurl.  Paul  229.  242. 

Pezel,  Joh.  568.  .SfiQ'. 

Pezold,  Christian  613. 

Pezzo  concertato  (b.  d.  Opera  buffa)  474. 

Pfeife  222. 

Pfeiferkönig  liL  113;  Pfeiferkunst  112; 

Pfeifertag  112. 
Pfeiffer,  Joh.  56L 

Phalesius,  Petrus  (Phal&e)  149.  16L  236. 
Philidor,  Andri  Danican  242.  506. 
Philipp  der  jQngere 
Philipp  von  Caserta  80. 

—  de  Monte  IM. 

-  de  Vitry  78-8Q.  L15. 
Philips,  Peeter  258.  260.  26L 
Philo  von  Alexandrien  3L 
Phorminx  (Kithara)  16.  20. 
Phrv'gisch  24.  26. 

Pianoforte  s.  Klavier  (Klavier);  Erfindung 

des  Hammermechanismus  631. 
I^antanida,  Komponistenfamilie  23L 
Plcardus,  Petrus  26. 
Picchl,  Giov.  228. 

Piccini,  Nicola  412.  415.  424.  428  4Ä 

469.  425  f.  211  f. 
Pikees  ä  la  muette  503. 
Pierre  de  Manchlcourt  Ifiß. 
Pierre  de  la  Ruc  134».  139.  14L 
Pleton,  Loyset  IfiS. 
Pinarol,  Jos.  142. 
Pindar,  L  pythische  Ode  des  Ifi. 
Pinet«  460'. 
Piovano,  F.  44&L 
Pippo  s.  Mattel,  Filippo. 
Plrro,  Andri  645'. 
Pisador  269. 

Pisendel,  Joh.  Georg  582. 
Pistocchi,    Fr.  Ant    24S.  353.  542. 
56L 

49» 
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Pitoni,  Clus.  Ottavio  ^Q.  35ä.  35^ 

41fi.  435. 
Pius  IV.,  Papst  122.  IfiÖ. 
Piva  (Tanz)  23L 
plagaltsch  3L 
PlanelU,  A. 
Plato  15.  22. 
Platti,  Giov. 
Plektrum  2£L 

Plica  69.  IL  74;  ascendens   und  de- 

scendens  Z2i 
Plockflöte  2&L 

Pocchetto  (Taschengeige)  264. 

Poesie,  Verhältnis  der  Musik  zur  P.  bei 

den  Alten  5. 
Poglietti,  Aless.  6Ü&. 
Pohl.  K.  F.  ZaL 
Pollziano  3Q(I 

Pollaroli,  Carlo  Franc.  344.  442.  m 

Pommer  (Instrument)  264.  2Z3  f. 

Pontio,  Pietro  154. 

Poppe,  Minnesanger  IDL 

Porpora,  Nicola  ISO.  425.  432.  4^3.  465. 

55Ü.  614. 
Porporino  (Sflnger)  4fiü'. 
Porro,  Jacopo  4fi3. 
Porsile,  Gius.  453.  459. 
Porta  Consta  nxo  lß3. 
Porta,  Giov.  44fi.  Ifiü.  m 
PortaUf  (Handorgel.  Organetto)  84.  235. 

245.  2ZL 
Posaune  264.  224. 
Poschengeige  9fi4- 
Posidonius  96. 
PosiUf  (Orgel)  S4.  245.  2ZL 
Postel,  Lucas  v.,  Dichter  522. 
Pougin.  Arth.  47Q«  482'  u.  ö. 
Power,  Lionel  117.  125. 
Praeambulum  2A2.  25ö  ii.  2Zfi. 
Praeludium  23L  242. 
Praetorius,  Bartholomäus  239. 

—  Hieronymus  2201  225. 

—  Jacob  225.  396.  603. 

—  Johann  52L 

—  Michael  86.  14L  Ifii  ^  H.  255. 
263  ff.  222-  22fi  u.  Ö. 

Predieri,  Angelo  4.S1. 

—  Luca  Antonio  ^SQ. 


Predieri,  Giacomo  Cesare  451. 
Primavera,  Giov.  Lionardo  1£5. 
Printz,  Wolfg.  Casp.  1B5_L  624. 
Piioris  139. 
Profe,  A.  599'. 

Programmchanson  bei  Jannequin 


145: 


Programmsuite  S.Suite;  Programmkonzerte 
528.  580;  Programmsinfonie  5SL  689. 
229. 

Prolatio  28, 

Proportz  s.  Nachtanz. 

Prosa  (Tonform)  90. 

Prosdodmus  de  Beldemandis  80. 

Proske  Ifil  m  194.  352'.  4201 

Prosniz,  Ad.  621». 

Provenzale,  Francesco  344.  408.  411L 

416.  471. 
Prüfer,  A.  232.  243.  3881 
Pruniires,  iL  4831 
Prustmann,  Ignaz  4.'>7. 
Psalmen  der  Alten  5. 
Psalter  256  ff. 
Pseudo-Beda  Z6. 
Ptolemflus  24. 
Punctum  235. 
Punctum  divisionis  Zfl. 
Punctum  (Neumenzdchen)  40. 
Punktnotierung  55. 
Punto.  Giov.  (Stich)  25Ö. 
Pugnani  231.  24L 
Purcell,  Henry  261.  512.  571.  621. 
Puschmann,  Adam  108.  1D9.  UO. 
Pythagoras  23. 

Q. 

Quagliati.  Paolo  322^ 

Quantz,  J.  J.  408.  m  456.  462.  550.  582. 

Querflöte  222.  224. 

Qulnault,  Philippe  483. 

Quintenparallelen  29. 

Quinterne  22L 

Quintieren  5L. 

Quittard.  H.  4291 

R. 

Raaf,  Anton,  Sanger  582. 
Rackett  (Instrument)  222. 
Racine  434. 
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Radidot«  4?2'. 

Ratseikanon  12iL  131 

Rambaut  von  Vaqueiras  102. 

RamboUini,  Matt.  3Qa 

Rameau.  J.  Philipp  ^  428.  ä^L 

m  620.  625. 
Ramis  de  Pareja,  Bartolomeo  IfiL  IM 

177 

Ramleo  Karl  Wilh.  ML  4SL 
Rappresentazione  sacra  286. 
Rasi,  sanger  304». 
Rauerii,  Verleger  570. 
Ratdolt,  Erhard  U&K 
Rautenstrauch,  F.  2Ü9.  210». 
R6bel,  Jean  Ferry  ÖSL 
Reber  (Instrument)  1Ü2.  103,  113- 
Reblum,  Paul  288» 

Recitativo  secco  345 ;  Ree.  accompagnato 

MF,  414. 

Redi,  Franc,  Qesangsmeister  55(L  554. 

Regal  (Orgel)  2ZL 

Regenbogen,  Meistersänger  110. 

Regginella,  Sänger  55fi^ 

Regls,  Johannes  1^ 

Regino  von  Prüm  fiL 

Regnart,  Jacob  94.  Ifiß. 

Reichardt.  Joh.  Friedrich  358.  360.  42L 

4£L  flSfi. 
Reichenau,  das  Kloster  43. 
Reinken,  Joh.  Adam  520.  52L  QQ3. 
Relnmar  von  Zweier  105. 
Reiser,  Anton  522. 
Reperkussionston  283. 
Resinarlus,  Balthasar  2IL 
Responsorium  296. 
Retroensa  UXL 
Reuchlin  288. 

Reuter,  Ther.,  Sängerin  556. 
Reutlingen,  Hugo  von  147 '. 
Reutter,  Georg  der  Altere  458:  Georg 

der  Jüngere  i5&  598.  608. 
Reymann,  Matth.  269. 
Reyser,  Jörg  14«'. 
Rhau  (Rhaw),  Georg  149.  124.  216. 
Rhythmus  des  Gemeindechorals  398* 
Ried,  Glov.  Batt.  361 520. 
RIcercar  (Tonform)  25L 
Richardson,  Ferdinand  256. 


Richter,  Bernh.  Friedr.  641 

—  Ferd.  Tob.  608. 

—  Franz  Xaver  591.  596. 
Rieck,  Cari  Friedrich  460. 
Riedel,  Kart  324.  382,  597*. 
Riehl,  W.  4681. 

Riemann.  Hugo  19.  36.  491  Mi  83i. 

139.  150.  243.  584.  591  f.  u.  ö. 
Riepel,  Jos.  63L 
Rietsch,  Helnr,  lft5'. 
Rietschel,  Georg  558*. 
Rieux,  Alexandre  480. 
Righinl,  Vinc.  229. 
Rlmbault 

Rinaldo  da  Capua  414.  426.  Z31. 
Rlnucdni,  Ottavio  305.  3Ö9.  315. 
Ripresa  232. 

Rischmüller,  Madame  406. 

Rist,  Joh.  ML  m  022. 

Rlstori,  Qiov.  Alb.  4fi9. 

Ritter.  A.  G.  951 '.  fin?'  6Q4i  u.  Ö. 

—  Fagottist  595. 
Ritomello  128.  225.  326.  413. 
Ripieni  275  76. 

Ricdus,  Theod.  228. 

Rochlltz,  Fr.  183.  124.  490'.  444. 

Rode,  Pierre  Z48. 

Röliig  2ZL 

Roger,  Benj.  24L 

Rogier.  Pierre  99. 

Rogniono,  R.  546. 

Rolland,  R.  325».  410i  4821 

Rollet,  B.  du  Z09. 

Remigius,  Altisiodorus  6L 

Rom,  Musik  im  alten  21_;  im  16.  und 
12.  Jahrhundert  122  ff .  22L  348.  35L 
434 ;  Gesangskunst  im  12.  Jahrh.  549. 

Roman  de  Fauvel  24.  246. 

Romanus  (Sänger)  4L 

Romanusbuchstaben  AL  44. 

Romberg,  Anton  7.50. 

—  Bernhard  Z50. 
Romieu  626». 
Ronsard,  Dichter  480. 

Rondo,  Rondeau,  Rondellus  23.  8L  93. 
116. 

Rore,  Cyprian  de  lfl2.  122.  185.  ISL 
249.  293. 
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RosenmOUer,  Joh.  208 m  382x  388  f. 

395.  368. 
Rospigiiosi,  Giulio  s.  Oemens  IX. 
Rossi,  Lulgi  328.  428. 

—  Michelangelo  32Sr 

—  Salomone  26L 
Rossini,  Giacomo  483*  729. 
Rota,  Andrea  194. 

Rote,  Rotta  (Instrument)  1Ü2. 
Rotta.  Antonio  269. 
Rousseau,  Jean  Jacques  419.  480. 
54ILfi2L 

—  Jean  (Gambist)  580.  OHL 
Roussel,  Fr.  H-^- 

Rovetta,  Giov.  338.  342.  363. 
Rubert,  Joh.  Martin  393.  SfiS. 
Rudhart,  Fr.  M.  IM  463 
RQckposlUv  bei  der  Orgel  2Z2. 
Rühlmann  la*^'. 
Runge,  Paul  92.  IQiL  1Ö9L 
Rupff  (Rupsch),  Conrad  211*.  212. 
Ruspoil,  Marchese  435. 

S. 

Sabbatini,  Galeazzo  623. 

Sacchinl,  Qasparo  417.  430. 

Sachs,  Hans  LÜL  lÜS.  lüS.  lia 

Sack,  Joh.  Phil.  683. 

Sackpfeife  86.  1D2.  IQ3.  2Z2. 

Sacraü,  Francesco  Paolo  33L  343.  478. 

Sänger  und  Sängerinnen,  grofie,  des  LL 

und  18.  Jahrhunderts  544  ff. 
Salnte-Colombe,  Gambist  580. 
Sakadas  2Ü. 
Sala.  Nicola  432. 
Salieri,  Antonio  688.  713.  714. 
Salimbenl.  Singer  4fiü'.  556. 
Salinas,  Frandscus  173. 
Salö,  Gasparo  da  265. 
Salomo,  Elias  80. 
Salpinx  (Trompetenart)  20. 
Saltarello  (Tanz)  23Z.  22L 
Saiteire  (Psalter)  102.  103. 
Samber,  Joh.  Baptist  262. 
Sammartini,  GIov.  Batt.  ZÜQff.  73L 
Sances,  Feiice  35a  453. 
Sandberger,  A.  184'.  22L  440 463 u.  ö. 
Sannemann,  F.  174. 


Santarelli,  Sänger  358. 

Sarabande  (Tanz)  240. 

Saracini,  Claudio  366.  367. 

Saratelli,  Giuseppe  442. 

Saran,  Fr.  165'. 

Sarrl,  Domenico  410.  432. 

Sarti.  Giuseppe  446.  Z28. 

Sartorio,  Marc'  Antonio  343. 

Sbarra.  Francesco  453. 

Scalabrini,  Paolo  446. 

Scalzi,  C.  Sänger  556. 

Scandellus.  Antonius  94. 22L  223.2931. 

Scarlattl,  Alcssandro  m  19a  345.  3M. 

364.  322.  408.  419.  434.438.453.405. 

46L  475.  486.  490. 
Scariatti,  Domenico  190.  418.  432,  ^ 

613. 

Schachinger  in  Passau  248. 

Schaffrath,  Chr.  613. 

Schalmey  2Z3;  schalmeiartige  Instnimeote 

222  ff. 
Schatz,  J.  107'. 

Schauspiel,  weltl.  mit  Musik  299  ff. 
Scheibe,  Joh.  Ad.  lia  340.  389.  413«. 

424.  445.  466-  590'.  632. 
Scheidemann,  David  225.  ^ 

—  Helnr.  393.  396.  521. 
Scheidt,  Samuel  388.  6DQ.  603. 
Schein.  John  Herm.  158.  204.  239,  241 

m  395.  568  64L 
Schelle,  Johann  2Q&L  64Z. 
Schenk,  Joh.  690. 

Schering,  A.  119. 242 '.  548. 5&1 5M  u.  ö. 

Scherzo  365. 

Schetity,  Christoph  250. 

Schicht,  Johann  Gottfried  2Q9L  650. 
Schiedermayr,  L  463».  520».  Z2äL 
Schifferlied  s.  Barcajuola. 
Schlldt,  M.,  Organist  603. 
Schlecht.  R.  6L  289i. 
Schletterer,  U.  M.  114.  285^  699. 
Schlick,  Arnold  148.  249.  259. 
ScbmeUng,  Elisabeth  46L 
Schmicerer  (J.  A.  S.)  565.  52L 
Schmid,  Anton  100.  15a  124^  Zli^ 

—  Bernhard  250. 

—  Otto  469  '■ 
Schmidt,  A.  W.  390». 
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Schmidt,  Leop.  737. 
Schmitt,  Aloys  722'. 
Schmitz,  Eugen  239,  395 
Schnabelflöte  2Z2. 
Schneider,  K.  E.  683«. 

—  Louis  4601  öSai  6afi_L 

—  Max  4fiZL  541». 
Schober,  Demoiselle  406. 
Schobert,  Joh.  234.  Z4Ü. 
Schöffer,  Peter  (Drucker)  L4&  203. 
Schola  mlmorum  114;  schola  cantorum 

(SSngerschule)  des  Gregor  43. 
Schop,  Joh.  m  m  52L  585. 
Schott.  Gerhard  52Ü. 
Schreck,  Gustav  42ai  6531 
Schreyer.  Joh.  652 
Schröter,  Joh.  Gottl.  63a 

—  Leonhard  225. 
Schiyari  (Instrument)  2Z4- 
Schubart,  Daniel  42a.  710'. 
Schubert,  Franz  SQL. 
Schubiger,  A.  4Ü  ^ü. 
Schürer,  Joh.  Georg  4ü3. 
SchQrmann.  G.  Kasp.  678. 

Schütz,  Heinrich  66,  fiL  132.  231'.  239. 
288.  294.  295.  355.  361.  .371.  387.  398. 
464.  486  600. 

Schuhbauer,  Lukas  694. 
Schuldramen  2SL 
Schultheiß,  B.  605. 

Schulz,  J.  P.  A.  423.  425 m  6S4.  6fl5- 
Schuster,  Joseph  469. 
Schwartz,  Demoiselle  406. 

—  Rudolf  IfiOl  22L  2301 
Schwarz,  Max  621'. 
Schwegel,  Schweizerpfeifc  ?7? 
Schweitzer,  Albert  645'. 

—  Anton  (Singspiele)  69L  üä4. 
Schwemmer,  tL  605. 
Schwiegel  s.  Schwegel. 
Science  gaie  9&f. 

Scobedo  (Escobedo),  Bartol.  IfiS.  LZ3. 
Scotto.  Girolamo  L49. 
Scotus  Erigena  4S. 

—  Octavianus  I4jt'. 
Scribano,  CHovanni  155. 

Sebastian!,  Joh.  m  4Ö4.  526 '.  ! 
Sedulius,  Coelius  m  ' 


Selffcrt  Max  2421  2521  258.  m  u.  ö. 

Seikilos,  Kladelled  auf  den  Tod  des  IS. 

Seile,  Th.  393.  390.  52L 

Sclneccer,  Nikolaus  225.  290.  294. 

Semibrevis  62. 

Semiminima  69. 

Senailld.  Geiger  5&L 

Senesino,  Sänger  550.  552. 

Senfl,  Ludw.  94.  13L  HL  152-  IfiS.  2ÜL 

213.  2m. 
Sepolcro(-oratorium)  350. 
Sequenz  (Prosa)  45.  90.  ISS. 
Sermishy,  Qaudin  de  294. 
Seydelmann,  Franz  469. 
Seyfert,  ß.  699. 
Sforza,  Ludovico  162.  1^ 
Shedlock,  J.  S.  4iai  6101 
Siculus,  Diodor  96. 
Siefert,  P.,  Organist  6Ö3. 
Siegmeyer,  J.  G.  211'. 
Siface,  Giov.  Fr.,  Sflnger  556. 
Sight  (Fauxbourdon)  122. 
Signorelli-Napoli,  P.  421  *. 
Silben,  Ouidonische  oder  Aretiniache  60 
SimonelH,  Mattco  190. 
Simpson,  Christopher  266. 
—  Thomas  24L 

Sinfonia  (Opemeinleitung)  242. 226. 326. 
414;  Konzertsinfonie  der  Mannheimer 
592  ff. ;  Haydns,  Mozarts  und  ihrer  Vor- 
gänger Z3öff. 

Singspiel,  älteres  deutsches  519 f.  523 f.; 
im  Ifi.  Jahrhunderts  678  ff. 

Singende  Muse  an  der  Pleifie  683. 

Sirventes  93.  99.  100. 

Sittard,  Josef  99. 

Sixtus  V.,  Papst  LZ9. 

Skalden  96.  lüL 

Skolien  IS. 

SIeidanus,  Johannes  210. 
Smith,  John  Chr.  ßZl. 
Solerti  A.  3001  309».  54&1  u.  ö. 
SoMi,  J.  P.  508. 

Soliloqulum  L  d.  deutschen  Passion  40 1 
SolmlsaUon  56  ff.  169. 
Sologesang  364.  368. 3ZL  544  ff. ;  s.  auch 
Gesang. 

Solokantate  351  ff.;  s.  auch  Kantate. 
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Solomadrigal  365< 

Somis,  Giov.  Batt  fi2L  Zäl Z4L 

—  Lorenzo  577. 

Sommerkanon  des  Mönches  von  Reading 
Z5.  72.  2L 

Sonate  für  Orchester  242^  277 ff.;  für 
Klavier  610  f.  613  ff.  ;  für  Violine  2fiL 
5Z1  ff.  52^ f-  529,  582.:  s.  auch  Trio- 
sonate, Kanzone. 

Sonatenform  Z32f. 

Sonatine  242- 

SonetU  3^5. 

Sordun  2M.  223, 

Sorge,  G.  A.  612.  626»  622. 
Soriano,  Francesco  35L 
Sourddae,  Marquis  von  489. 
Spagna,  Archangelo,  Dichter  346.  347. 
412». 

Spangenberg,  Johann  124.  2QL  224. 

Spatarus,  Johannes  I  tO.  169. 

Spectades  coup^s  497. 

Speer,  Daniel  252.  621 

Speranza,  Alessandrü  432. 

Sperontes,  Singende  Muse  a.  d.  Pleiße  683. 

Sperrvogel  lüL 

SpieUeute  LLL  LLL 

Spinett  (s.  auch  Virginal)  224. 

Spinetus,  Johannes  256  ^ 

Spitta,  Ph.  52'.  324.  3512.  6411 

Spohr,  Louis  748. 

Spontini,  Gasparo  218.  219. 

Squarcialupi,  Antonio  82.  246. 

Squire,  W.  Bardey-  118. 

Stade,  W.  ISm. 

Staden.  Joh.  239.  395.  605.  623. 

—  Siegm.  Gottlieb  395.  396.  519,  605. 
Stadler,  Maximilian  lAL 
Stadtpfdfer  112.  24L 

Stahl,  Joh.  216».  212. 
Stainer,  Jaltob  266. 

—  John  und  Cede  M.  llfi.  128. 
Stallbaum,  G.  2t)9 

StamiU,  Anton  596.  249. 

—  Joliann  52L  5ßi  59L  526  u.  ö. 

—  Karl  592'.  596»  592*.  Z49. 
Stampiglia,  Silvio  (Dichter)  432. 44aL42L 
Standfuß,  Balletgeiger  üäü. 

Stanley,  John  671. 


Stantipes  (Instrumcntaltanz)  235. 

Starzer,  Joh.  42L  528. 

Steffan.  Antonio  Z35  Z4fi_. 

Steffani,  Agostino  182.  354.  43L  m 

460.  463. 
Stegmann,  K.  David  69L 
Stetbelt,  Daniel  746. 
Stein,  Nikolaus  311. 
Stephani,  Gemens  220. 
Steuerlln,  Johannes  224.  293. 
such,  Joh.  Wenzel  (Punto)  250. 
Stiehl,  K.  3821 

Stile  alla  Palestrina  183j  stile  famigUare 
IfiL  ISL 

Stilo  condtato  335;  stilo  espressivo  364; 

stilo  rappresentativo  314.  315.  364: 

stilo  recitativo  315. 
Stilus  madrigalescus  159'. 
Stimmer  des  Dudelsacks  86.  Iß3. 
Stobaus,  Johann  228.  2^  2^ 
Slockfagott  223x 

Stölzd,  Gottfr.  Hdnr.  134».  405.  563". 

613.  SZ5. 
StoUbrock,  L  4.S9'. 
Stolle.  Philipp  520. 

Stollen  beim  Meistergesang  105.  IQL  HO. 
Stoltzer,  Thomas  132.  146.  212- 
Storia  s.  Testo,  Historia. 
Strada,  Sängerin  550.  553. 
Stradclla.  Aless.  345.  349.  411L  450-  56L 
523. 

Stradivari,  Antonio  265. 

Straube,  K.  621 ». 

Strengthfield,  Thomas  2fiL 

Striggio,  Alessandro  193.  dSL  ^  301 
331.  42L 

Strozzi,  Bemardo  313. 
1  —  Pietro  305.  302.  4Zfi- 

Strungk,  Nikol.  Adam   464.  526.  542. 
525.  585. 

—  Ddphin.  Organist  604. 

Studeny,  Br.  584. 

Süßmayer,  Fr.  X.  62L 

Suite  für  Orchester  232 ff.  563;  für  Kla- 
vier 609 f.;  Programmsuite  564 f.  566. 

Sulzer,  Joh.  Georg  413. 

Susato,  Tylmann  149,  161  236. 

Swedink,  J.  Pieter  158.  26L  602. 
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Symphonie  (Instrament)  256. 
—  (Tonform)  s.  Sinfonia. 
Syrinx  2a  m 

T. 

Tabulatur  der  Meistersinger  110- 
Tabulaturen  f  Instrumente  24ß.  24fi-  254. 

312:  s.  auch  Orgeltabulatur.  Laute. 
Tactus  Zfii 
TagcUcd  m  m 
Taglietti  (Sonaten)  525.- 
Talilc  264. 
Tallis,  Th.  157.  258. 
Tanzlied  235  ff.        s.  auch  Ballata. 
Tappia,  Giov.  di  125.  415. 
Taschengeige  2f>4. 

Tartini,  Giuseppe  523.  539.  62fi.  231.  Z4L 
Tasso  SQL  334.  ^" 
Taverncr,  John  166. 

Telemann  386  4QCL  4D3.  404.  4Ü5.  4^5. 

W.  MD.  56L  ßlZ  683. 
Tempelgesang,  der  ebrflische  3L 
Temperatur,  gleichschwebende  633. 
Tempus  69. 
Tenzone  IDQ. 
Terenz,  Dichter  28L 
Terpander  2L 

Terradeglias,  Domenico  417.  429. 
Tertullian  31 
Terz  als  Konsonanz  ^ 
—  im  Schlussakkord  IBS'. 
Teschner,  G.  W.  2291 
Tesi.  Viktoria,  Sängerin  553. 
Testo  (Erzflhlerrolle ,  Historicus)  292. 
34Z. 

Tetrachorde  24^   verbundene  und  ge- 
trennte 25. 
Tetraphonie  85.  86. 
Teuber,  Elis.,  Sängerin  556. 
Teufelsplele  ^8fi'. 
Theile,  Johann  134».  525. 526. 
Theorbe  2ZÜ.  224. 
Theorbenflügel  22L 
Therapeuten,  Sekte  der  3L 
Thibaut,  Justus,  Fr.  IM  m 
Thibaut  IV.  von  Navarra  lÜL  lfl2. 
Thoinan,  Er.  4M'.  ZU  '. 


Thomas  von  Aquino  46.  98. 

—  von  Celano  4fi. 

Thomas  de  Sancta  Maria  254.  255. 

—  a  Walsingham  80. 
Thürlings,  A.  215. 
Tiersot,  J.  lÜlL  480». 
Tilleth,  John  26L 
Timotheus  20. 

Tinctoris,  Joh.  20.  8a  102  ff.  133.  lAL 

1fi7.  12L 
Tiento  (Ricercar)  254.  255. 
Tischer,  Joh.  Nik.  609. 
Titelouze,  J.  616. 

Toccata  25  ff .  23L  24ß.  25a  333.  35L 
Töpfer,  J.  G.  243 
Toeschl,  Alex  525.  5221 

—  Jos.  5ai.  595. 
Tomkins,  Thomas  258.  2ßa 

Ton  bei  den  Meistersingern  m  109. 
lia  238. 

Tonarten,  griechische  28 ;  s.  auch  Kirchen- 
töne. 

Tonelli,  Anna,  Sängerin  559. 
Tonus  peregrinus  32. 

—  currens  233.  232. 

Tonschrift  Hucbalds  53j  Buchstabenton- 
schrift 22.  IL  246.  248;  s.  auch  Noten- 
schrift. 

Tonsystem,  Das  reine  diatonische  24. 

Torchi,  L.  1221  3031  535. 

Torem,  Giuseppe  aüa.  414.  45L  56L 

562.  524.. 
Torri,  Pietro  463. 

Tosi,  P.  Franc,  Gesangsmeister  55a  554. 

Tourte,  Fran^.  747. 

Tractta,  Tommaso  417.  43L  47fi. 

Tragödie  der  Griechen  IL 

Travenol,  Louis  48*2 

Traversiere  s.  Querflöte. 

Treble-sight  (Fauxbourdon)  66. 

Tremolo  der  Streicher  335. 

Treu,  Daniel  Gottlieb  4ßa 

Tricarico,  Gius  35a  m 

Tridentinischcs  Konzil  ISa 

Trienter  Codices  123.  I2fi. 

Triller.  Valentin  2Ü3. 

Trionfi  (Maskenspiele)  299. 

Triosonate  26L  56L  521  f. 
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Triphonie  85/86. 
Tripla  s.  Nachtanz. 
Trissino  3D£L 

Tritonius.  Peter  IMi.  152.  214. 

Trivulzl  4fin' 

Trojano,  Massimo  185. 

Tromba  marina  (Tnimbschelt)  265. 

Trombondno,  Bartol.  Ifiü» 

Trompete  2Z4.  5M. 

Trompelengcige  (Trambscheit)  265. 

Tropus  35.  39.  4fi.  LL 

Trouv6res  OS.  93. 

Troubadoure  2L  98. 

Trumbscheit  265. 

Tucher,  Freiherr  v.  183. 

Tuczek,  Vlnc.  ÜSL 

Tuma,  Franz  45L 

Tunder,  Franz  254.  38ß.  604. 

Turbae  in  der  Passion  2^ 

TutUo  4fi.  284. 

Tuttl  275/76. 

U. 

Uc  von  Saint-C)'r  99. 
Uccelllni,  Marco  26L 
Ugollni.  Vlncenzo  m  364.  35ä- 
Umlauf,  Ignaz  68^ 
Unger,  Max  744'. 
Ulibischeff,  Alex  720.  . 
Ulrich,  Bemh.  13iL 

—  Herzog  v.  Braunschweig 

—  V.  Lichtenstein  1Ü5. 
Urban,  Johann  206  >. 


V. 

Vachon,  Geiger  582. 
Valcntini,  Francesco  XML  l8iL  35S. 
Valle.  Pietro  della  308'.  548'. 
Vaqueras  166. 

Variation  259;  Variationensuite  239 
Variieren  s.  Dimlnuieren. 
VaudevUle  5Q4. 

Vecchi,  Orazio  156.  156.  184.  302!. 
Venedig  LZZ.  190  ff.  363  ff.  441  ff . 
Venerolo,  Fr.  165. 
Venezianische  Schule  407. 


I  Veneziano,  G.  47.^ 
I  Venosa,  Principe  da,  s.  Gesualdo. 
Veradni,  Franc.  M.  5Z2. 
Verdelot,  PliJl.  156.  159,  165.  HL  263. 
Verovio,  Simone  150. 
Vers  UXL 

Versetzungszeichen  s.  Accidentalen. 
Vespasius,  Hermann  Äi4. 
Vetter,  Daniel  6Ö6. 

Viadana,  Ludovico  2Z8.  310.  364.  387. 
VicenUno,  Niccolo  163.  IIS. 
Vicenza  364. 
Vidal,  Pelre  102.  liM. 
Vieile  (Leier)  8L  103;  s.  auch  Leier. 
Vlllancllc  95.  152.  m  393. 
Villarosa,  March,  di  416. 
Villote  alla  Napoletana  159/60. 
Vincentlnus,  Caspar  158. 
Vinci,  Leonardo  i]±  412.  424.  454.  462. 

467.  469.  474'. 
Viola  86.  1D2.  1D3.  128.  235.  264, 
—  d'amore  264;  bastarda  265:  dl  Bordonc 
265:  da  Braccio  264  ff.;  da  Gamba 
264  ff.  2Z3;  pomposa  265;  da  spalla 
265. 
Violaspiel  US. 
Violetta  piccola  264. 
Violine  264  ff.;   Anfange  der  Violin- 
komposition 266  f. ;  Violinkonzert  5S1  f. 
574_;  VioHnmusik  im  IL  und  18.  Jahr- 
hundert 585  ff.  Z42  f. 
Violoncello  264;    VioloncelUpiel  und 

-musik  583  f.  .^97'.  749  f. 
Viotti,  Giov.  Battista  583.  242. 
Virdung.  Sebastian  123.  256. 
Virga  (Neumenzeichen)  40. 
Vlrginal  255  f.  274j  Virglnalisten  167j 
Virginalmusik  258  ff. 
364.  Visconti,  Cat,  Sängerin  556. 
I  Vitali,  Filippo  32L  366. 

Giov.  Batt.  m  364.  521.  523. 
ff.     —  Tommaso  574 '. 

Vittori,  Loreto  356.  36L  549. 
Vittoria,  Tommaso  Ludovico  da  189.  294. 
4ZL  ;  Vivaldl,  Antonio  562. 563.  522.  73L  739. 
Vivarino,  Ign.  26L  SIL 
Voigt.  Valentin  IDS. 
Voigtländer,  Gabriel  394. 
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Vogel,  Emil  324 >.  328».  m\ 
—  Joh.  Christoph  113.  Z14, 
Vogler,  J.  C,  Schüler  Bachs  622. 
Volkmann,  iL  444. 
Volksgesang  81  ff.  2Q2  ff- 
Volpe,  üiov.  Batüsta  liiL 
Volte  (Tanz)  2äL  2ZL 
Vopelius.  Gottfried  290. 
Vulplus,  Melchior  225.  294. 


W. 

Waelrant,  Hubert  60.  IM.  1^  m 
Wagenseil,  Joh.  Christoph  108.  Uü.  457. 

598.  Z35.  Z4fi. 
Wagner,  Peter  40.  15S» 

—  Richard  125.  134.  325.  33L  334.  454. 
471.  480. 

Walliser,  Christoph  Thomas  394. 
Walsh  (Verleger)  458. 
Walter,  Ignaz  fi9L 

Walther,  Johann  (Freund  Luthers)  199* 
208.  210»  21L  212.  216'.  290.  29L 

—  Joh.  Gottfried  (Zeitgenosse  Seb.  Bachs) 

m  632. 

—  von  der  Vogelweide  105. 

W.ird  L5a. 

Wasiclewski,  W.  v.  243.  25 1    2fiZ '.  262 

5M  u.  ö. 
Wasserorgel  (Hydraulos)  20. 
Wecker,  Georg  K.  605. 
Weckerlin  47ft '.  480*.  482». 
Weckmann,  Matthias  385.  ^  52L 
Weber,  Georg  333. 
Weelkes  158. 
Weidemann,  Joh.  393. 
Weigl,  Jos.  69L 
Weilen,  A.  v.  452'.  454*. 
Weinmann,  Kari  184. 
Weise  (Meistersingeriied)  108. 
Weisse,  Chr.  Felix,  Dichter  686. 

—  Michael  2Q(L 
Welak,  Matthes  290. 
Wellesz,  E.  456'.  459». 
WelU.  tL  ZOai 

Werckraeister,  Andr.  441 ».  623. 
Werner,  A.  209. 


Werra  E.  v.  605'.  6211 

Werrecorensis,  Matthias  148». 

Werth,  Jaches  de  2Z5. 

Westhoff.  P.,  Geiger  585. 

Wetzel,  Herm.  69LL 

Wiel.  Taddeo  33ai. 

Witbye,  John  158. 

Wilhelm,  Abt  zu  Hirschau  fiL 

WiUaert,  Adrian    122.    134.  liL  IM. 

15L15ß.lfiLlß5.1Zfi.lZLm24iL 

2Z6. 

Winter,  Peter  v.  693. 

Winterfeld,  Kari  v.  142i.  im  18ß_L 

IM  ff.  u.  ö. 
Wirner  löfi.  IQL 
Wipo  46-  2M. 
Witt,  Fr.  U.  182.  184. 
WIzlav  V.  Rügen  IQS. 
Wolfram  von  Eschenbach  105«  löZ^ 
Wolrab,  Nicolaus  149. 
Woltz,  Johann  25Ü. 

Wooldridge.  H.  E.  Z&l  118.  128-  166 

u.  ö. 

Wotquenne,  A.  fiZ4". 

Wölfl,  Joseph  Z46, 

Wolf,  Ernst,  Wilh.  69L  ÖM. 

-  Fcrd.  90'.  92.  lOa 

—  Johannes  22.  24.  22'.  131'.  169«. 
210».  u.  ö. 

Wolfgangus  von  Wien  248. 
Wranitzki.  Paul  69L 
Wüllner,  Franz  194. 
Wulckow,  R.  210'. 
Wunderilch,  Joh.  Georg  250. 
Wyß,  Urban  LiilL 

X. 

Xflnorphika  (Instrument)  2IL 
Xylophon  (Instrument)  Z50. 

Z. 

Zacconi,  Ludovlco  173.  .'S46. 

Zacharias,  Magister  129. 

Zachow,  Fr.  Wilh.  4D5.  531.  604.  ß3iL 

Zahn,  Joh.  204". 

Zanata,  Domenico  448. 

Zanetti,  Ant.  344. 
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Zanger,  Joh.  144.  124- 
Zanon,  M.  340. 

Zarlino,  Giuseppe  24. 133.  lEL  163.  l£fi. 

122.  lafl.  m 
Zamcke,  Fr.  402'. 

Zelenka.  Johann  Dismas  45L  469.  59&x 

Zelle.  Fr.  210«.  399'.  532. 

Zelter.  Karl  Friedr.  69L 

Zeno,  Apostolo.  Dichter  432^  454.  4ZL 


Zeuner,  Martin  395. 

Zianl,  Marc*  Antonio  ISL  343'.  35Ö. 
446. 

—  Pletro  Andrea  34Ö.  343.  344.  4^ 
Zingarelli.  Nicc.  Ant  Z2S. 
Zink  (Blasinstrument)  2Z2.  2Z4. 
Zipoli,  Domen  fil3. 
Zucchetto,  Mistro  19Q. 
,  Zumsteeg.  Joh.  Rud.  698. 
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